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RÉSUMÉ 
Jusqu’à la fin du vingtième siècle, les études sur le cinéma iranien ont tendance à aborder ce 
cinéma par rapport à la Révolution islamique de 1979, c’est-à-dire à le diviser en deux époques, 
prérévolutionnaire et postrévolutionnaire. Cette recherche s’inscrit dans une pensée récente qui 
étudie l’émergence de ce cinéma national en tant que cheminement continu et dominé par des 
politiques culturelles contradictoires et ambiguës.  
 
Dans cette étude, nous ferons au premier chapitre un survol de l’histoire du cinéma iranien, avec 
un intérêt particulier pour la culture des festivals. Il s’agira de décrypter les enjeux politiques et 
culturels qui dirigent les décisions du gouvernement et des professionnels de l’industrie. Le 
deuxième chapitre proposera un questionnement sur la notion de cinéma national, et appliquera 
cette notion au cinéma iranien. Une attention particulière sera portée à la Fondation du cinéma 
Farabi, une institution clé dans la promotion du cinéma national et dans l’émergence des films 
iraniens dans les festivals de films internationaux. Finalement, le troisième chapitre présentera le 
rôle des festivals dans l’industrie cinématographique ainsi qu’une analyse de l’évolution des 
films iraniens présentés au Festival des films du monde de Montréal afin de démontrer 
l’influence des politiques culturelles iraniennes floues sur la présence des films iraniens dans les 
festivals occidentaux. 
 
 
 
Mots-clés: cinéma — cinéma national — cinéma iranien — Iran — Fondation du cinéma Farabi 
— festival — Festival international de films de Fajr — Festival des films du monde de Montréal 
 
	   iv	  
ABSTRACT 
Until the end of the twentieth century, studies on Iranian cinema consider the Islamic Revolution 
of 1979 as a turning point in the history of this cinema, i.e. they divide its history in two eras, pre-
revolutionary and post-revolutionary. This research joins the recent idea that this national cinema 
emerged as a continuous progression dominated by contradictory and ambiguous cultural 
policies. 
 
In the first chapter of this essay, we will paint a general picture of the history of Iranian cinema, 
and its festival culture in particular. We will clarify the political and cultural incentives that 
orchestrate the decisions of the authorities and the industry’s professionals. The second chapter 
will question the notion of national cinema, and will apply this notion to Iranian cinema. Special 
attention will be paid to the Farabi Cinema Foundation, a key institution in the promotion of 
Iranian national cinema and in the emergence of Iranian films in international film festivals. 
Thereafter, the third chapter will present the role of festivals in the film industry and an analysis 
of the evolution of Iranian films presented at the Montreal World Film Festival in order to 
demonstrate the influence of vague Iranian cultural policies on the presence of Iranian films in 
Western films festivals. 
 
 
 
Keywords: cinema — national cinema — Iranian cinema — Iran — Farabi Cinema Foundation 
— festival — Fajr International Film Festival — Montreal World Film Festival 
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INTRODUCTION 
Liège, automne 2009. Dans la noirceur d’une des salles du cinéma Churchill, un monde inconnu 
défile devant mes yeux. Je découvre le milieu underground de la capitale iranienne, notamment 
celui de la scène rock. Différent de l’image projetée par les médias, Les chats persans/Kasi az 
gorbehaye irani khabar nadareh (2009) du réalisateur kurde iranien Bahman Ghobadi oscille 
entre le documentaire et la fiction, et me plonge dans une profonde perplexité. Un an plus tard, je 
me retrouve à bord d’un avion en direction de Téhéran — le début d’un long voyage dont cette 
étude est l’aboutissement provisoire. Ce mémoire est ma tentative de contribuer à une vision 
objective d’un pays dont les informations qui nous parviennent sont si souvent biaisées. 
 
L’étude est divisée en trois parties. Premièrement, elle présente un survol de l’histoire du cinéma 
iranien et son rôle dans les festivals de films iraniens et internationaux. L’Iran a un héritage 
festivalier riche, mais le rôle du cinéma dans le pays n’a pas toujours été évident. Semblablement 
à d’autres pays, le cinéma iranien dépend des politiques culturelles, et celles-ci ont exigé 
beaucoup du septième art. Notamment la révolution islamique en 1979 reste un changement 
incontournable dans l’histoire du pays, et ses conséquences sont encore sensibles à travers toutes 
les branches du marché aujourd’hui. Le premier chapitre portera une attention particulière à la 
position de la Fondation du cinéma Farabi et au Festival international de films Fajr, et comment 
ceux-ci ont contribué et contribuent encore aujourd’hui au paysage cinématographique en Iran. 
De façon générale, je me base sur les recherches de Hamid Naficy (2011, 2012) et Azadeh 
Farahmand (2006, 2010, 2014) pour cette partie. Ensuite, le deuxième chapitre questionne la 
notion du « cinéma national iranien », tout en étudiant les notions de « nation » et de « cinéma 
national » en lien avec l’Iran. Une attention sera portée aux festivals de cinéma, à la Fondation 
Farabi et son rôle dans la construction du cinéma national iranien, et à la question de la censure 
dans ce cinéma. Les recherches de Christopher Gow (2011), Shahab Esfandiary (2012), et Saeed 
Zeydabadi-Nejad (2010) serviront de guides. Finalement, la dernière partie s’intéresse davantage 
aux festivals de films et leur rôle au sein de l’industrie cinématographique, un champ d’étude 
nouvellement amorcé par Marijke de Valck (2007) et Cindy Hing-Yuk Wong (2011). Il y sera 
question du lien entre la politique et le septième art, et comment le cinéma iranien émerge dans 
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un milieu de festivals très occidentalisé. Une étude de cas sur le cinéma iranien et son évolution 
au sein du Festival des films du monde de Montréal conclut le chapitre. 
 
L’étude se base sur une approche historique, à la fois du cinéma iranien et de l’influence des 
festivals de films sur ce dernier. Il s’agit de décrypter et de comprendre les enjeux politiques et 
culturels qui dirigent les décisions et les actions des cinéastes, des autorités, et des 
programmateurs des festivals. Afin de bien entamer cette recherche, quelques délimitations et 
spécifications s’imposent. Premièrement, le souci de la langue. Les quelques notions de persan 
que je possède ne me permettent aucunement d’avoir accès à des sources iraniennes. Par 
conséquent, la majorité des références utilisées sont francophone ou anglophone. Cela dit, 
plusieurs des auteurs qui rédigent dans une de ces deux langues, tels que Naficy, Esfandiary, et 
j’en passe, sont proches de la culture iranienne en raison de leur bagage personnel. En ce qui 
concerne les œuvres filmiques, j’ai dû me limiter à des versions sous-titrées. Deuxièmement, en 
ce qui a trait aux titres des films, le travail mentionne toujours le titre original ou la transcription 
du titre original de l’œuvre, accompagné du titre français. Au cas où le film n’a pas de titre en 
français, le titre anglais est indiqué. Ensuite, afin d’alléger le texte et d’exclure la confusion 
éventuelle, toutes les dates suivent le calendrier grégorien, et non le calendrier persan. L’étude se 
consacre au cinéma iranien et aux festivals de films, mais utilise des exemples pertinents d’autres 
cinémas nationaux pour démontrer certains arguments. Principalement, il y sera question du 
cinéma de fiction, étant donné que la plupart des films iraniens qui sont montrés dans nos salles 
et nos festivals s’inscrivent dans cette catégorie. Cependant, l’étude n’exclut pas les 
documentaires, les œuvres expérimentales ou les films d’animation, si ceux-ci se révèlent 
pertinents. Finalement, à la différence d’un nombre important d’études sur le cinéma iranien, 
cette étude se penche moins sur l’analyse des films et les enjeux esthétiques, mais se concentre 
davantage sur la description des agents, des politiques, et des acteurs qui ont contribué à la 
dissémination et à la valorisation du cinéma iranien, notamment, et au premier chef, les festivals.  
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I. LE CINÉMA IRANIEN DANS UN MONDE DE FESTIVALS  
Ce premier chapitre se penchera sur les événements politiques, économiques et socioculturels qui 
ont influencé, de loin ou de proche, l’histoire du cinéma iranien, en portant une attention 
particulière à l’influence des festivals dans la reconnaissance de cette cinématographie nationale. 
Avant de traiter la notion du cinéma national en Iran et de nous pencher sur le cinéma iranien 
dans les festivals montréalais, il est important de s’attarder aux événements phares de la relation 
entre le cinéma iranien et les festivals de cinéma, tant en Iran qu’à l’étranger, pour que les motifs 
et les raisons d’agir de tous les acteurs soient clairs. 
1.1 LE CINÉMA SANS FESTIVALS 
Le cinéma arrive en Iran en 1900 et aura besoin de plusieurs décennies afin de s’intégrer à la 
société iranienne. À l’arrivée du cinéma, le pays est sous le règne de la monarchie absolue des 
Qadjar.1 Lors de son voyage en Europe en 1900, Mozaffaredin Chah (1853-1906) découvre le 
septième art et ordonne à son photographe privé, Mirza Ebrahim Khan Akkabashi Sani al-
Saltaneh (1874-1915), d’acheter tout le matériel nécessaire à cette nouveauté. Durant cette 
période, les premières projections de films sont organisées dans des palais royaux et des 
appartements de l’élite iranienne. Le cinéma étant initialement considéré comme un passe-temps 
de la haute société, l’influence des pays étrangers et l’apport au cinéma des immigrants2 seront 
primordiaux pour l’implantation à grande échelle du cinéma au pays. En 1925, l’époque Qadjar 
prend fin lorsque Reza Khan risque un coup d’état et le parlement iranien, le Majles, révoque la 
dynastie. Reza Khan, rêvant d’un Iran fort, autonome, et modernisé, se nomme désormais Reza 
Chah Pahlavi3 et crée un État avec un pouvoir extrêmement centralisé et autoritaire, retirant la 
liberté d’expression et instaurant la censure. Cet Iran entretient une relation ambiguë avec le 
cinéma et les arts en général. D’une part, de nouvelles institutions telles que l’Organisation de la 
propagande et de la publication (Sazman-e Tablighat va Entesharat) et l’Organisation de 
l’orientation de l’opinion publique (Sazman-e Parvaresh-e Afkar), obtiennent l’autorisation de 
censurer tous les arts de la scène, cinéma inclus (Naficy, 2011a : 152). D’autre part, le cinéma 
devient une occupation de plus en plus rentable qui arrive à s’infiltrer dans la société. Des 
réglementations concernant la diffusion, en 1936, encadrent la nouvelle industrie lentement mais 
sûrement. Le premier cinéclub, le Centre national du Film (Kanun-e Melli-ye Film), voit le jour 
en 1949. Le centre, créé par Farrokh Gaffary (1922-2006)4, arrive à projeter des films bannis par 
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les autorités et met également sur pied le premier festival de cinéma du pays, projetant des films 
soviétiques et européens (Ibid., 2011b : 182). En 1950, Gaffary organise un festival de cinq 
soirées au Conseil britannique de Téhéran. Des films britanniques y sont projetés et Gaffary, 
assistant de Henri Langlois à la Cinémathèque française dans les années 1940, publie un 
programme contenant la liste des films, mais aussi des essais écrits par lui-même et par le 
cinéaste britannique John Grierson. Le centre perd de sa valeur lorsque Gaffary retourne en 
France l’année suivante, mais, grâce au soutien de l’Administration des Beaux-Arts5 en 1959, 
retrouve son public et devient un lieu de rassemblement dans le milieu cinématographique 
téhéranien. Il est intégré au Ministère de la culture et de l’art en 1973. 
 
En 1941, Reza Chah, qui refuse de collaborer avec les Alliés et montre une fascination pour le 
Troisième Reich, est envoyé en exil en Afrique du Sud alors que son fils, alors âgé de vingt-et-un 
ans, lui succède sous le nom Mohammad Reza Chah Pahlavi. Le règne de ce dernier est marqué 
par un climat d’insécurité. Le chah survit à une tentative d’assassinat et cherche, en 1953, refuge 
à l’étranger en raison des nombreuses manifestations. Les États-Unis mettent sur pied l’Opération 
Ajax6 et deviennent ainsi l’allié occidental le plus important de la monarchie iranienne. Suite à la 
Seconde Guerre mondiale, le milieu du cinéma iranien s’industrialise davantage et s’établit de 
façon plus solide au sein de la société. Si, auparavant, au cours des années 1930, l’arrivée du 
parlant retarde l’émergence des productions locales,7 certains secteurs se développent 
professionnellement, notamment celui du doublage. L’omniprésence des étrangers dirige encore 
l’industrie, et comme le pays est divisé en plusieurs zones d’influence, la scène de la culture fait 
elle aussi objet d’une compétition entre les différentes nations occidentales. La part du marché 
des États-Unis reste la plus importante, et par conséquent, l’industrie iranienne subit, tant au 
niveau des importations que sur le plan des productions nationales, une américanisation, c’est-à-
dire une commercialisation qui encourage la réalisation de films populaires, comiques, et non des 
films avec des ambitions artistiques. Ainsi, le Film farsi, littéralement « film en persan », domine 
lors des années 1950 et du début des années 1960. Ce terme, introduit par le critique de cinéma 
Houshan Kavousi, possède une conation péjorative pour décrire l’ensemble des films, en langue 
persane, où le héros est un homme matériellement démuni, mais riche en sentiments, humain, et 
fiable à ses valeurs traditionnels. Cela dit, plusieurs opinions sur le Film farsi coexistent. Il n’y a 
pas d’unanimité parmi les critiques et académiciens en terme de définition. La critique 
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cinématographique a tendance à regarder ce cinéma populaire et mainstream avec dédain. Le 
terme est généralement utilisé pour séparer les films iraniens, inférieurs artistiquement et 
techniquement, des films occidentaux importés. 
 
1.2 UNE TRADITION DE FESTIVALS CULTURELS 
Les années 1960 donnent lieu à l’émergence de plusieurs institutions qui influenceront le paysage 
cinématographique et médiatique jusqu’à nos jours. Créé en 1964, le Ministère de la culture et de 
l’art (MCA) continue le travail de son précurseur, le département de film de l’Administration des 
Beaux-Arts. Le MCA est doté d’un département audiovisuel et d’un centre de production de 
films. Les deux unités s’occupent du cinéma documentaire et assurent une large distribution pour 
leurs films, à la fois dans des écoles iraniennes, dans des ambassades iraniennes et dans des 
institutions d’éducation à l’étranger. Dans ce cas, l’État est maître de toute la chaîne de 
production. Au niveau de la distribution, le rôle de l’État implique : 
 
Facilitating the exhibition, distribution, and broadcasting of nonfiction films both at 
home and abroad; organizing state-run film festivals and awarding prizes and 
recognition to films and filmmakers; nominating films as “national cinema” 
products for entry into international film festivals; retaining the legal ownership and 
rights of the films made under its aegis. (Naficy, 2011b : 51) 
 
Avec la création du Ministère de la culture et de l’art, le cinéma iranien commence à 
s’institutionnaliser, et surtout, à se définir. Il s’agit maintenant d’une industrie, ce qui implique 
des plans d’action, des visions, et plus concrètement de la distribution, participer dans les 
festivals, et ainsi de suite. Il y a tout un pays voire un monde à conquérir. 
 
Au cours des mêmes années, le Centre pour le développement intellectuel des enfants et des 
adolescents, communément appelé Kanoun, voit également le jour et devient entre autres un 
centre de production cinématographique avec un intérêt particulier pour le jeune public. Le 
cinéaste Abbas Kiarostami est à l’origine du département de cinéma de l’institut qu’il dirige de 
1969 à 1989. Ce centre jouera un rôle important dans le renouvellement du cinéma iranien 
quelques années plus tard. Ailleurs dans le champ médiatique, le gouvernement crée la Télévision 
nationale iranienne en 1966, et celle-ci fusionne avec la chaîne privée Télévision Iran, lancée en 
1958, pour devenir la Radio Télévision nationale d’Iran (RTNI) en 1969. La RTNI, elle-même 
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productrice et diffuseuse de films, devient un concurrent pour le MCA, ce qui pousse ce dernier à 
créer ses propres institutions de production et de distribution. Notons que, si le MCA et la RTNI 
proviennent de la même source, c’est-à-dire le gouvernement, ils ne privilégient pas les mêmes 
stratégies. Ou comme le remarque Hamid Naficy : « While all the ideological apparatuses worked 
together to propagate the Pahlavi state and its ideological projects, they often competed on 
strategies, tactics, and policies » (Ibid. : 331). 
 
Malgré les efforts, cette institutionnalisation ne stabilise pas l’industrie cinématographique. Au 
contraire, une crise naît dans le cinéma commercial. Les spectateurs aiment voir des films 
iraniens, mais les films étrangers continuent à dominer le marché. En 1962, l’importateur de films 
doublés Esmael Koushan demande au gouvernement de régulariser l’importation des films 
étrangers et essaie d’attirer l’attention en stipulant que l’économie du pays souffre d’un flux 
inégal entre capital et culture (Ibid. : 325). Notamment, le doublage en farsi de la majorité des 
films est assuré par les studios étrangers, une perte de revenus importante pour les studios 
iraniens. Malgré la demande de Koushan, le gouvernement ne prend pas de mesures pour 
protéger les compagnies iraniennes. De plus, au milieu des années 1960, les studios 
hollywoodiens, notamment MGM, Columbia, et 20th Century Fox, ouvrent leurs propres bureaux 
à Téhéran. De cette manière, ils s’incrustent davantage dans le marché iranien étant donné que 
leurs films sont distribués de façon directe dans le pays (Ibid. : 422). En juillet 1966, le 
gouvernement passe une révision des régulations concernant la diffusion des films. Il s’agit de 
quelques changements mineurs, mais l’emprise du gouvernement sur le cinéma s’intensifie. En ce 
qui concerne l’exportation, les films envoyés à l’étranger, que ce soit pour la vente ou pour 
l’envoi dans des festivals, requiert désormais un nouveau permis issu à la suite d’un nouveau 
processus de vérification (Ibid. : 193).  
 
À partir des années 1960, le chah intensifie sa politique d’occidentalisation du pays, tout en 
mettant en valeur la monarchie et l’histoire nationale. Pour cela, l’État injecte des sommes 
pharaoniques dans des festivités, des spectacles, et des célébrations (nous pensons à la célébration 
en 1971 de l’existence de l’Empire perse depuis 2500 ans ou, en 1975, les festivités à longueur 
d’année soulignant le cinquantième anniversaire du règne Pahlavi). De façon annuelle, plusieurs 
festivals sont organisés dans différentes villes du pays, tels que le Festival de culture et d’arts de 
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Chiraz, le Festival des traditions populaires d’Ispahan, et le Festival d’arts Tus de Machhad. Ces 
festivals reçoivent beaucoup d’attention médiatique, et, même si ces festivals sont 
pluridisciplinaires et non destinés au septième art seulement, ils contribuent à la production et à 
l’échange cinématographique. Le plus connu d’entre eux, le Festival de culture et d’arts de 
Chiraz, d’une durée de dix jours, est créé par Farrokh Gaffary et devient le symbole du 
redressement politique du chah. Pendant onze ans, le festival accueille des productions théâtrales 
et de danse d’envergure mondiale, en provenance de l’Europe et de l’Amérique du Nord, en 
même temps qu’il présente un tas de productions et de concerts africains, indiens, et iraniens 
(Ibid. : 136-138). Farrokh Gaffary, député culturel de la RTNI à ce moment, est à la tête de 
l’organisation. L’occasion de pouvoir assister aux nouvelles tendances culturelles occidentales, 
tout en appréciant leur propre héritage, est un fait rare pour les Iraniens. Le festival conquiert sa 
place sur la scène culturelle, mais reste controversé, étant donné que certaines de ses productions 
incluent de la nudité. 
 
Il est intéressant de remarquer qu’il existe un jeu idéologique entre le Ministère de la culture et de 
l’art et la Télévision nationale, qui devient apparent lors de ces festivités. Les deux acteurs 
organisent différents festivals, et c’est à travers la programmation de ceux-ci que l’on remarque la 
différence des stratégies. Ainsi, le Festival de culture et d’arts de Chiraz dépend de la RTNI, et 
reçoit le soutien de l’impératrice Farah, troisième et dernière épouse de Mohammad Reza 
Pahlavi. Passionnée d’art, l’impératrice utilise son pouvoir d’influence dans le domaine de la 
culture pour ajuster les politiques culturelles adoptées ou même de faire revenir un comité de 
censure sur sa décision. Dans un volet non compétitif, le Festival de Chiraz projette quelques 
films bannis par le comité de censure du MCA (Ibid. : 332). Parmi ces films figurent La 
Vache/Gav (1969) et The Cycle/Dayereh-ye Mina (1975, sorti en 1978 en Iran) de Dariush 
Mehrjui, et Tranquility in the Presence of Others/Aramesh dar Hozur-e Digaran (1973) du 
cinéaste Naser Taqvai. À plusieurs reprises, un événement bénéficiant du soutien de la RTNI 
ignore les décisions prises par le MCA. En ce qui concerne le long-métrage La Vache (1969) de 
Dariush Mehrjui, le film est maintenant considéré comme une œuvre clé dans l’histoire du 
cinéma iranien. Banni initialement par le comité de censure du Ministère, le film est sorti 
clandestinement de l’Iran, projeté sans sous-titres au Festival international de Venise en 1971, et 
couronné par le prix de la critique. Si déjà sa projection au Festival de Chiraz n’est pas appréciée 
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par les censeurs du MCA, le succès international du film et l’accueil positif étranger en Occident 
mettent en doute la légitimité des décisions du comité de censure du MCA. Dans les paragraphes 
suivants, nous étudions les films qui ont apporté des changements au cinéma iranien dans un 
contexte d’émergence des festivals de films, en Iran et à l’étranger. 
 
1.3 LA NOUVEAUTÉ DES FESTIVALS DE CINÉMA 
Dans les années 1970, le gouvernement, à travers ses institutions, dont le Ministère de la culture 
et de l’art, la télévision nationale, Kanoun, et la Compagnie iranienne du développement de 
l’industrie cinématographique (CIDIC), promeut des films internationalement. Ces organismes 
s’occupent également de la distribution, de la projection, et de la conservation d’un bon nombre 
de films. En outre, davantage de festivals de cinéma apparaissent et contribuent largement à la 
culture cinématographique. Suite aux essais de Farrokh Gaffary au début des années 1950, le 
premier festival de films iraniens voit le jour grâce à Siamak Pourzand en 1954. Un autre des 
premiers festivals est le Festival de film de Téhéran, lancé en 1958. Ensuite, organisé par le 
MCA, le Festival international de films éducatifs de Roshd voit le jour en 1963. Le centre 
Kanoun met sur pied en 1966 le Festival international de films pour enfants et adolescents. Ce 
festival continue jusqu’à 1977, et reprend en 1982 sous le nouveau régime. En plus de la 
programmation du festival, limité par le thème et son public, Kanoun met sur pied des ateliers de 
création où commencent des réalisateurs ultérieurement reconnus, tels qu’Abbas Kiarostami, 
Amir Naderi, Bahram Beizai, et Sohrab Shahid Saless. En 1969, le Festival de films Sepas8 offre 
une programmation de productions domestiques, et continue jusqu’en 1974. Le magazine Film o 
Honar (Film et Art), dont les lecteurs sont le jury pendant la première édition, se trouve à 
l’origine de l’événement. À partir de la deuxième année, le festival crée un jury professionnel 
(Farahmand, 2014 : 88). Festival privé et sans soutien gouvernemental, Sepas connaît un grand 
succès auprès du public et dans les médias. En 1970, deux autres festivals sont créés : Free 
Cinema (Sinema-ye Azad) lance le Festival du film du cinéma libre (Free Cinema Film Festival), 
et le MCA organise le Festival national de films iraniens. Toute une liste de festivals s’ajoute à 
ces premiers au cours des années 1970. Les thèmes sont souvent spécifiques et ciblés, tels que les 
femmes, la publicité, les films étudiants, et ainsi de suite. De leur côté, les cinéclubs, les 
ambassades, et les universités continuent de projeter des films étrangers en version originale de 
façon régulière (Naficy, 2011b : 333). 
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Parmi les festivals émergents se trouvent également Le Festival international de films de Téhéran 
(FIFT) qui se tient annuellement de 1972 à 1977, la veille de la révolution. Maintenant considéré 
comme un « héritage oublié » par la chercheure Azadeh Farahmand (2014), le festival connaît un 
grand succès à l’époque en raison du soutien reçu de la part du gouvernement. Le festival, 
également soutenue par l’impératrice Farah, reçoit son financement du Ministère de l’art et de la 
culture. Extravagant et d’envergure mondiale, le FIFT est, selon le classement de la Fédération 
internationale des associations de producteurs de films (FIAPF), un des six festivals 
internationaux compétitifs pour les longs-métrages, c’est-à-dire qu’il est considéré comme un 
festival de la classe « A » et donc comparable à d’autres festivals majeurs de l’époque, tels que 
Cannes, Venise, Berlin, et Moscou.9 Tel que stipulé par Farahmand, obtenir la reconnaissance 
internationale, par le biais de la FIAPF, est un objectif majeur dans la création de ce festival : 
 
Attaining FIAPF accreditation was a key goal for Hajir Dariush, a filmmaker and 
graduate of the Institut des Hautes Études Cinématographiques in Paris, who was 
approached by the MCA to help organise a new festival for the government. The 
MCA did not want to create yet another festival of local films, a mission that had 
already been successfully carried out by Sepas. Instead, it aimed to invest its efforts 
in a festival that was international in scope. (2014 : 89) 
 
Non seulement la visibilité internationale, mais également la réputation à l’intérieur du pays est 
en jeu. Le festival veut devenir une référence dans la région en tant que promoteur de culture et 
d’art. Au niveau national, le festival, sous la garde du MCA, permet d’entrer en compétition avec 
le Festival de Chiraz qui, lui, sous les ailes de la RTNI, est déjà établi en tant qu’institution 
d’événement culturel à l’échelle mondiale. En plus de la compétition internationale, plusieurs 
volets et thématiques proposent une diversification du programme comprenant des rétrospectives 
et des focus sur des cinémas nationaux et des auteurs. À partir de la deuxième édition, 
l’événement attire davantage de participants. Désormais, le festival a lieu en hiver, et non plus au 
printemps. Aucun autre festival reconnu par la FIAPF n’a lieu au cours de l’hiver. De cette façon, 
le festival devient un lancement pour les œuvres finies à ce moment de l’année (Ibid. : 90).10 En 
plus de la grande affluence de films projetés, le marché de film, également un élément nécessaire 
à l’accréditation FIAPF, constitue un lieu d’échange important. En ce qui concerne l’accueil des 
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étrangers, le Centre iranien pour les conférences internationales organise minutieusement le 
séjour des invités, et couvre les coûts pour la durée totale du festival. 
 
Lors de l’édition de 1974, le Festival international de Téhéran met sur pied un programme intitulé 
« le nouveau cinéma iranien ». Cette section contient des films tels que The Droshky 
Driver/Doroshkehchi (1971), Le Printemps/Cheshmeh (1972), et à nouveau La Vache. 
Ultérieurement, la plupart des films projetés durant la courte existence du FIFT sont qualifiés de 
films appartenant à la nouvelle vague iranienne (Ibid., 2006 : 179). The Night it Rained/Oon Shab 
ke Baroon Oomad (1965) de Kamran Shirdel et Tranquility in the Presence of Others (1973) de 
Naser Taqvai sont parmi les films projetés. The Night it Rained, un documentaire qui se moque 
du genre documentaire ethnographique dans le pays, constitue un cas particulier. Le film n’a pas 
obtenu de permis d’exhibition pendant huit ans, mais est finalement projeté lors du TIFT et y 
reçoit le prix dans la compétition internationale. Toutefois, après le festival, et lorsque tous les 
invités et journalistes étrangers sont repartis, le gouvernement confisque le film. Seulement à la 
suite du changement de régime, The Night it Rained est projeté à nouveau. Malgré le rôle ambigu 
entre le gouvernement et les festivals, le Festival international de films de Téhéran ouvre ses 
portes aux professionnels de l’industrie iranienne, et permet à ceux-ci la découverte et la 
conquête des festivals étrangers. 
 
1.4 UN CINÉMA ALTERNATIF 
Durant les années 1950, le marché iranien est, d’une part, inondé de films étrangers, et d’autre 
part, pris en otage par le dilemme entre la qualité et le profit. Les productions locales continuent à 
capitaliser sur des recettes profitables afin de pouvoir concurrencer les importations étrangères. 
Cependant, à partir du milieu des années 1960, l’opposition à ce cinéma grandit. La critique 
prépare l’industrie à un autre cinéma qui s’installe dans les années 1970. Il s’agit d’un cinéma 
plus intellectuel, artistique, socialement conscient, et qui prend le nom de cinéma motafavet, 
littéralement « cinéma différent ». Ce cinéma sera connu comme la nouvelle vague iranienne ou 
le nouveau cinéma iranien.11 Ce cinéma dissident, celui qui perce le plus en Occident, changera, à 
l’aide des festivals nationaux et internationaux, le visage du cinéma iranien à jamais. Les 
premiers films qui feront partie du mouvement datent du début des années 1960. Si plusieurs 
films de ce courant apparaissent dans cette période, il ne s’agit pas d’une rupture. Pour plusieurs 
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auteurs, dont Christopher Gow (2011), le merveilleux court-métrage La maison est noire/Khaneh 
syah ast (1962) de Forough Farrokhzad, et produit par un autre pionnier, le réalisateur Ebrahim 
Golestan, est la première œuvre à faire preuve d’un changement majeur dans le cinéma iranien. Si 
le film ne reçoit pas beaucoup d’attention en Iran, il remporte le grand prix documentaire au 
Festival d’Oberhausen en 1963. En 1966, l’œuvre est également montré au Festival de Pesaro, 
autre pôle influent du « nouveau cinéma » dans ces années. Il est à noter que c’est en 1962 que, 
lors de l’édition précédente du festival de courts-métrages d’Oberhausen12 (accrédité par la 
FIAPF depuis 1960), 26 jeunes cinéastes signent un manifeste pour souligner la « mort » du 
cinéma allemand d’alors et pour s’opposer au cinéma commercial. Le texte pointe du doigt la 
situation pénible dans laquelle se trouve le septième art et insiste sur le potentiel d’un cinéma 
nouveau : 
 
Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films entzieht einer von uns 
abgelehnten Geisteshaltung endlich den wirtschaftlichen Boden. Dadurch hat der 
neue Film die Chance lebendig zu werden. (...) Der alte Film ist tot. Wir glauben an 
den neuen. (Internationale Kurzfilmtage Oberhausen) 
 
L’effondrement du cinéma allemand conventionnel met fin à un état d’esprit que 
nous rejetons, celui de l’économie. C’est pour cela que le nouveau cinéma a la 
possibilité d’émerger. (…) L’ancien cinéma est mort. Nous croyons au nouveau. 
(Traduction de l’auteur) 
 
Ces cinéastes allemands rejettent le cinéma commercial, et pour eux c’est l’échec de ce dernier 
qui ouvre la voie à un cinéma différent. Dans le manifeste, les auteurs soulignent également 
d’autres arguments pertinents : l’importance du court-métrage comme un outil d’expérimentation 
et de découverte; la liberté d’expression et de créativité qu’apporte la nouveauté; le nombre de 
prix que les nouveaux films allemands ont obtenus dans les festivals; et la reconnaissance de la 
critique internationale. Dans notre cas, s’il s’agit d’un geste affirmé de la part des cinéastes dans 
le cas du manifeste d’Oberhausen, le terme « nouveau cinéma iranien » n’apparaît qu’après le 
début du mouvement iranien. L’affirmation n’est pas la même, mais le cinéma motafavet connaît 
des caractéristiques semblables. Le centre Kanoun se veut également un endroit 
d’expérimentation et de développement. Tandis que le manifeste d’Oberhausen prépare l’arrivée 
de plusieurs grands réalisateurs allemands, tels que Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, et 
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Wim Wenders, plusieurs des cinéastes iraniens les plus connus, notamment Abbas Kiarostami et 
Amir Naderi, commencent leur carrière à Kanoun. 
 
Contrairement à la nouvelle vague du cinéma français qui, elle, connaît un grand succès auprès 
du public, le nouveau cinéma allemand peine à conquérir le public domestique alors qu’il reçoit 
l’approbation de la critique. Initialement, il en va de même pour le cinéma iranien. En 1964, le 
film The Night of the Hunchback/Shab e Ghouzi de Farrokh Ghaffary fait le tour de plusieurs 
festivals internationaux, à savoir ceux de Cannes, de Karlovy Vary, de Léon, et de Bruxelles, 
avant d’arriver en salle en Iran. Le critique influent iranien Hazhir Dariush décrit le film comme 
« la lancée du cinéma iranien » (Farahmand, 2006 : 157), mais le public iranien réagit de façon 
plus mitigée. De la même manière, un autre film d’un réalisateur iranien éduqué en France ne 
reçoit pas la même admiration en Iran qu’à l’étranger. Après sa première à la Cinémathèque 
française et l’octroi d’un prix au festival de Locarno, Siavash à Persepolis/Siavash dar Takht-e 
Jamsheed (1965) de Fereydoun Rahnema ne reste qu’une semaine à l’affiche. Toutefois, si ce 
nouveau cinéma ne répond pas aux attentes du public domestique, la reconnaissance 
internationale influence la position du gouvernement à l’égard du cinéma13. Ce dernier décide 
d’encourager l’exportation des films iraniens afin de former une belle image du pays14. 
L’exemple le plus notoire est le long-métrage La Vache (1969) de Dariush Mehrjui. Comme nous 
l’indiquions plus haut, le film fut banni initialement, fut projeté au Festival de films Sepas en 
1970, où il récolte le prix du meilleur scénario, puis fut envoyé clandestinement et projeté sans 
sous-titres au Festival international de Venise en 1971, où il a été couronné par le prix de la 
critique. Dès lors, les festivals de films internationaux deviennent des acteurs très importants, et 
la nouvelle vague cinématographique reçoit le surnom de « cinéma de festival » (Naficy, 2011b : 
346-348). 
 
Parallèlement au manifeste d’Oberhausen, le cinéma motafavet émerge à un moment où le 
cinéma commercial iranien connaît une période difficile. Au début des années 1970, le 
gouvernement iranien approuve de nouvelles règles concernant l’importation, désavantageuses 
pour les États-Unis. Par conséquent, la plupart des studios hollywoodiens entament un boycott du 
flux de films vers l’Iran. Au bout du compte, lorsque les autres pays étrangers s’emparent de la 
part de marché des États-Unis, ceux-ci lèvent leur boycott, et envoient ce que le peuple iranien 
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appelle des films de « sexploitation »15, ceux-ci ayant pour simple but de faire du profit (Naficy, 
2011b : 429). En 1978, tandis que plusieurs salles de cinémas partent en grève, l’opinion 
publique générale rejette les morales occidentales, et plus particulièrement états-uniennes. Ainsi, 
l’abondance des Films farsi, l’américanisation du milieu cinématographique, la mégalomanie des 
projets monarchistes, le développement de l’agence de sécurité SAVAK16 et la terreur qu’elle 
sème, tous ces facteurs contribuent à la crédibilité du message du fameux Ayatollah Ruhollah 
Khomeiny. En 1963, ce dernier commence à critiquer le gouvernement du chah, sa corruption, et 
ses relations avec les États-Unis. Il enflamme des protestations, et après plusieurs arrestations, il 
est finalement envoyé en exil. Ce qui semble un problème résolu devient le début d’une période 
mouvementée, et les années 1970, marquées par une expansion démographique énorme, 
confrontent plusieurs points de vue moraux, religieux et politiques. Puisque le développement 
économique du pays n’évolue pas comme voulu, un sentiment d’insatisfaction s’installe au sein 
de la population, majoritairement jeune et au chômage. 
 
1.5 LA RÉVOLUTION, UN POINT TOURNANT? 
Le 19 août 1978, des centaines de personnes meurent dans un cinéma après que deux personnes 
ont mis feu à l’édifice.17 La tragédie du Cinéma Rex dans la ville d’Abadan peut être considérée 
comme un des événements ayant participé au déclenchement de la révolution. Plusieurs éléments 
sont vraisemblablement à l’origine de cette tragédie, notamment la réputation des cinémas 
comme centres de corruption et le fait que le cinéma est devenu une industrie lucrative souvent 
dans les mains des monarchistes. L’opposition et les monarchistes s’accusent mutuellement 
d’être derrière l’attentat. Au cours du mois suivant, lors du ramazan18, le clergé renforce ses liens 
avec la population qui, elle, réclame le départ du chah et le retour de l’ayatollah Khomeiny au 
pays. Le chah tente d’instaurer un gouvernement intérimaire avec l’opposant Shapur Bakhtiar 
comme premier ministre, et dissout la SAVAK. Le 16 janvier 1979, le chah quitte finalement 
l’Iran, ne contrôlant plus la situation. À peine un mois plus tard le gouvernement Bakhtiar tombe 
au bénéfice d’un gouvernement religieux sous la supervision de Khomeiny, rentré au pays de son 
exil près de Paris le premier février. En avril, un référendum national donne, par une majorité 
écrasante, le feu vert à la création de la République islamique d’Iran. 
 
	   22	  
Initialement, Khomeiny incarne l’espoir et le changement dans les yeux de tous les Iraniens. Cet 
idéal se transforme pourtant vite lorsque Khomeiny et ses adhérents commencent à éliminer leurs 
opposants, réintroduisent les valeurs islamiques de façon obligatoire, ferment les universités 
(pour les ouvrir plus tard de façon beaucoup plus limitée), et créent des comités révolutionnaires, 
les Komiteh19. L’Iran est maintenant devenu une théocratie où un gouvernement étatique semi-
démocratique comprenant un président, un cabinet, et un parlement national, le Majles, travaillent 
sous le contrôle et l’approbation du Guide suprême. En novembre, lorsque la foule, notamment 
composée d’étudiants, apprend que le chah a trouvé refuge aux États-Unis pour s’y faire 
hospitaliser, elle s’empare de l’ambassade états-unienne à Téhéran et prend en otage les 
employés. Cet acte violent, qui durera 444 jours et qui est soutenu par Khomeiny, marque la fin 
de la diplomatie traditionnelle et fait passer les relations irano-états-uniennes sous le point de 
congélation.20 Pire encore, l’armée irakienne, sur l’ordre de Saddam Hussein, envahit l’Iran en 
septembre 1980 et commence une des guerres les plus destructives de l’histoire récente du 
Moyen-Orient. Alors que les nations occidentales se disent neutres tout en approvisionnant l’Irak, 
mais l’Iran aussi, avec des armes, l’Iran se retrouve davantage isolé du monde et ne peux résister 
aux attaques que par l’envoi d’une grand part de sa jeunesse au front. En 1988, à la suite d’une 
guerre de huit ans sans véritable gagnant, le parlementaire Rafsandjani persuade Khomeiny de 
l’absurdité de la situation. Ce dernier permet alors au président Khamenei, élu en 1981 et réélu en 
1985, d’accepter la résolution 598 des Nations Unies proposant un cessez-le-feu immédiat (Ibid. : 
269). Khomeiny décède un an plus tard, le 3 juin 1989, et est alors succédé par l’ayatollah 
Khamenei, devenu le deuxième et actuel Guide suprême du pays. 
 
Dans ce contexte de révolution et de bousculement des valeurs à tous les niveaux, le cinéma 
essaie de trouver sa place dans la nouvelle République. Alors qu’une grande partie des cinémas 
sont fermés ou même détruits, les exploitants de salles encore au travail projettent de vieux films 
et des importations. Dans la première année suivant la Révolution, en raison de l’absence 
d’autorité en ce qui concerne les importations, une compétition entre différents organismes 
s’installe. La compagnie de film Ayat, la Cooperative de film progressive, le département du 
cinéma du nouveau Ministère de la culture et de l’éducation supérieure (MCES)21, et la Fondation 
des Dépossédés (FD) essaient tous de s’approprier leur part des importations. D’ailleurs, la 
Fondation des Dépossédés met sa main sur la majorité des salles de cinéma qui se sont retrouvées 
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dans le domaine public en raison des problèmes financiers de reconstruction, et en 1983, la 
fondation est le plus grand propriétaire de salles de cinéma au pays (Naficy, 2012a : 118). En 
même temps, tous les films prérévolutionnaires sont réévalués et, au besoin, censurés. Les 
distributeurs et exploitants de salle sont obligés de retravailler les affiches, par exemple en 
couvrant les épaules dénudées d’une actrice avec de la peinture. Un nouveau conseil de révision 
de film, mis sur pied par le Ministère de la culture et de l’éducation supérieure, s’occupe 
désormais des permis de production et de projection. Au sein du même ministère, un conseil de 
film et de cinéma voit le jour en mai 1980. Ce conseil propose de nationaliser partiellement 
l’industrie cinématographique, de façon semblable à quelques pays asiatiques et africains, 
notamment l’Égypte, Hong Kong, ou encore la Chine (Ibid. : 124). 
 
De son côté, la télévision nationale change de nom sous le régime islamique et devient désormais 
l’IRIB, Islamic Republic of Iran Broadcasting22 ou, en français, la Radio Télévision de la 
République islamique d’Iran. Ce changement de nom est le résultat de la « purification » de ce 
médium. Khomeiny ordonne notamment d’arrêter le « colonialisme », c’est-à-dire la diffusion 
des films étrangers à la télévision (Ibid. : 160). Toutefois, la télévision diffuse, en plus des 
nouvelles liées à la révolution, des films de guerre importés ainsi que des documentaires sur la 
nature. Suite à la politique « ni Est ni Ouest » instaurée par Khomeiny23, les longs-métrages 
étrangers diffusés à la télévision proviennent surtout de l’Inde et du Cuba (Ibid. : 164). Pour la 
première fois en Iran, un réseau de production et de diffusion parallèle à celui de l’État apparaît 
dans les coulisses du champ médiatique. Plusieurs organisations24 créent des alternatives à l’offre 
étatique en projetant dans des écoles et des mosquées, s’organisant à la fois en Iran et à 
l’extérieur du pays. En tant que responsable de la branche de cinéma au sein du MCOI, 
Mohammad Ali Najafi utilise le terme de « cinéma underground » pour la première fois, même si 
ce cinéma marginal existe déjà dans les années 1970. Le climat hostile envers les artistes, les 
régulations restreignant la liberté créative, et la purification du cinéma poussent les cinéastes soit 
à l’exil soit à la production clandestine ou indépendante. 
 
Toutes ces décisions prises par le nouveau régime réorientent drastiquement l’industrie 
cinématographique iranienne. Sur le plan économique, l’État empêche de cette façon la 
réinjection de certains revenus dans la production nationale. L’élimination de la projection de 
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films importés, source importante de revenus pour les distributeurs et les exploitants de salle, et 
l’interdiction du populaire Film farsi, non conforme aux valeurs islamiques, mettent en question 
l’aspect économique de l’industrie. Toutefois, l’État comprend que sa politique antioccidentale 
nécessite un investissement permettant la survie du cinéma. Initialement considérée immorale 
d’un point de vue religieux, l’industrie cinématographique reprend en forces lorsque le 
gouvernement islamique, sous l’œil veillant de Khomeiny, accepte l’utilisation du médium 
comme un outil propagandiste et éducatif, et non en tant que divertissement. Le cinéma 
commercial est négligé au début et le star system de l’ère Pahlavi est aboli. De nouveaux acteurs 
et de nouvelles actrices apparaissent à l’écran, et les professionnels du cinéma prérévolutionnaire 
sont mis hors jeu ou s’exilent. Pourtant, cette renaissance du cinéma trouve des moyens de 
reconquérir le public au fur et à mesure, et de reprendre un peu de sa gloire. Toutefois, au lieu 
d’inclure le cinéma dans le plan budgétaire, ce qui n’est pas le cas dans le premier plan 
budgétaire après la révolution (Ibid. : 121), le gouvernement prévoit l’islamisation du cinéma. 
Ainsi, le cinéma que l’on retrouve en Iran suite à la révolution peut, si on reprend le terme utilisé 
par Hamid Naficy, être qualifié de « islamicate » (Naficy, 2012a : 8; Hodgson, 1974 : 167). Ce 
terme, que nous traduirons dans ce travail comme « d’inspiration musulmane », réfère à la culture 
islamique, à l’adhérent de la foi, plutôt qu’à la religion elle-même.25 Il ne doit donc pas être 
confondu avec les mots courants « islamique » ou « islamiste ».  
 
1.6 INSTITUTIONNALISER L’INSPIRATION MUSULMANE 
Sous la supervision de Khatami, le Ministère de la culture et de l’orientation islamique, et par 
conséquence son département de cinéma et d’affaires audiovisuelles, assure un soutien 
relativement libéral et généreux. Khatami arrive au pouvoir du MCOI sous le premier ministre 
Mir-Houssein Mousavi (1981-1989)26, un homme favorable au développement du cinéma 
d’inspiration musulmane. En tant que ministre, Khatami essaie de réorganiser le secteur 
cinématographique entre 1982 et 1992, notamment en relançant l’activité de l’industrie et en 
laissant une certaine liberté aux artistes, bien que dans les limites prescrites par le Guide. Cette 
politique de soutien consiste en un plan triennal visant à soutenir des films iraniens face aux films 
étrangers, à réorganiser la distribution des films nationaux, à réduire les taxes pour les films 
domestiques, et à subventionner la promotion des films (Devictor, 2004 : 114). Cela dit, le 
soutien économique direct est principalement destiné aux producteurs et aux exploitants de salle. 
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Outre cette politique, le MCOI procède à la mise sur pied de plusieurs organismes, dont la plus 
importante est la Fondation du cinéma Farabi (FCF). De plus, le MCOI offre un encadrement 
technique au niveau de la production afin de soutenir la création filmique. Le département du 
développement et de la collaboration audiovisuelle facilite les rénovations des salles de cinéma 
existantes, tout en en construisant des nouvelles. Tout comme la fondation Farabi, le Centre pour 
le développement des cinémas documentaire et expérimental et la Société de cinéma des jeunes 
encouragent, promeuvent, et soutiennent l’exportation des films iraniens à l’étranger. Finalement, 
un département particulier sera voué à la recherche, et les Archives nationales de film 
commencent un long travail de conservation, de publications, de recherche et d’archivage 
(Naficy, 2012a : 128). 
 
Au milieu des années 1980, l’industrie cinématographique iranienne se rationalise dans les 
différents secteurs économiques, à savoir les secteurs public, semi-public, et privé. La plupart des 
organismes publics sont encore centralisés dans la capitale, mais des filiales apparaissent 
progressivement dans les provinces. Dans le secteur public, on retrouve différents départements 
faisant partie du Ministère de la culture et de l’orientation islamique, à savoir Farabi, la Société 
de cinéma des jeunes, et le Centre islamique pour l’apprentissage filmique. S’ajoutent à ces 
derniers d’autres organismes tels que l’IRIB, Kanoun, la compagnie aérienne Iran Air, le bras 
culturel des Gardiens de la révolution islamique, le Centre du cinéma expérimental créé en 1984, 
et ainsi de suite. En 1987, le secteur public produit un tiers de tous les films iraniens, mais 
influence également les secteurs semi-public et privé à travers les subventions et les permis qu’il 
octroie (Ibid. : 130). Le secteur semi-public comprend notamment l’Organisation de la 
propagande islamique, dépendant du Guide suprême, et la Fondation des Dépossédés qui cède, 
dans les années 1990, la plupart de ses salles de cinémas au Centre de la pensée et de l’art 
islamiques, lui-même une partie de l’Organisation de la propagande islamique. Finalement, les 
coopératives, les producteurs indépendants, les compagnies de production commerciales, ainsi 
que les studios, distributeurs, et exploitants de salles commerciaux forment le secteur privé. Du 
côté professionnel, les années 1980 et 1990, donnent naissance à plusieurs structures qui 
encadrent les activités cinématographiques. En 1991, les Archives nationales rouvrent la 
Cinémathèque, datant de l’époque Pahlavi mais fermée au lendemain de la Révolution. La 
Maison du Cinéma, institution corporatiste quoique étroitement liée au MCOI en raison du 
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financement, ouvre en 1989. Son but principal est de représenter et de protéger les professionnels 
de l’industrie, et elle reste un lieu d’échange important. L’organisme possède également une base 
de données de scénarios. En 1997, le Musée du cinéma ouvre ses portes dans un quartier aisé 
dans le nord de la capitale. Et au final, toute une série de festivals apparaissent au cours de ces 
années suivant la révolution : le prestigieux festival Fajr à Téhéran qui remplacera le FIFT; le 
festival de cinéma amateur Vahdat en 1983 à Tabriz; et un autre festival amateur, Tolu, en 1984. 
D’autres festivals se spécialisent dans un thème tel que le documentaire, les films de guerre, ou 
encore les films destinés à un jeune public. Encore dans le champ de la distribution, la télévision 
crée, à l’aide de plusieurs grands producteurs privés iraniens, une société en 1995, Cima Media 
International, afin de contrer le monopole de la fondation de cinéma Farabi en ce qui concerne 
l’importation et l’exportation de films étrangers (Devictor, 2004 : 70). Cette société organise un 
marché international du film, du documentaire, et du programme télévisé, mais ce marché est 
intégré au Festival de Fajr à partir de 1998. 
 
1.6.1 La Fondation du cinéma Farabi 
Avec la tâche de mettre en œuvre la politique culturelle cinématographique du ministère, la 
fondation Farabi voit le jour en 1983 grâce à Seyed Mohammad Beheshti qui la fonde et la gère 
au début de son existence. Beheshti reçoit l’aide de Fakhred-Din Anvar, le député de cinéma du 
Ministère de la culture et de l’orientation islamique de l’époque. Le contexte, au moment de la 
fondation de Farabi, n’est a priori pas favorable au cinéma. Impliqué dans une guerre épuisante, 
le pays n’a pas eu le temps de soigner les cicatrices de la Révolution. Or, heureusement pour le 
cinéma, le premier ministre Mir-Hossein Mousavi est favorable au septième art et soutient le 
projet de Beheshti. Pour Beheshti, le but de l’institution est triple : elle doit soutenir, superviser, 
et guider l’industrie cinématographique (Naficy, 2012a : 128). En tant que bras exécutif du 
ministère, la mission de la fondation est d’assurer la distribution des films importés comme la 
distribution des films iraniens à l’étranger, en plus de la mise en œuvre d’une structure 
économique et financière permettant la production d’au moins cinquante films par année. Cette 
structure doit prévoir les ressources suffisantes et offrir une formation de qualité afin de 
rassembler un corps de professionnels qualifiés. Pour la première fois dans l’histoire des 
institutions culturelles et cinématographiques en Iran, les dirigeants du Ministère de la culture et 
de l’orientation islamique sont familiers avec le milieu du cinéma. Anvar et Beheshti, mais 
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également le premier ministre de l’époque Mousavi, possèdent des connaissances et de 
l’expérience en théâtre et en cinéma. À l’époque Pahlavi et pendant la Révolution, les postes sont 
comblés par des clercs qui respectent l’idéologie du gouvernement, sans toutefois maîtriser les 
spécificités du domaine concerné.  
 
La fondation Farabi reste une organisation au sujet de laquelle les sources ne sont pas unanimes 
et qui est sujette à plusieurs interprétations. Selon l’analyse de Kéy (1999), la fondation est une 
société sans but lucratif (255-256). Pour lui, la fondation dépend du Ministère de la culture et de 
l’organisation islamique, mais elle définit elle-même sa politique, approuvée par le directoire lors 
de ses réunions mensuelles. Il prétend que « la Farabi obtient les fonds qu’elle met à la 
disposition des producteurs de sa seule initiative et non pas du gouvernement » (Ibid. : 255). 
Toutefois, d’autres voix rejettent cette affirmation concernant les fonds. Si, en effet, la fondation 
Farabi subventionne des producteurs avec des fonds obtenus par « sa seule initiative », elle doit 
chercher ses fonds ailleurs qu’au gouvernement. Cela n’est pas le cas car il s’agit d’une 
institution gouvernementale. Aucun investisseur privé ne mettrait de l’argent dans une 
organisation publique. Ancien employé de la Fondation et distributeur indépendant à la tête de la 
compagnie Iranian Independants, Mohammad Atebbai nous confirme dans un courriel envoyé le 
24 septembre 2014 que la fondation de cinéma Farabi n’est pas – et n’a jamais été – 
indépendante. La charte de la fondation reconnaît l’affiliation de la Fondation au Ministère de la 
culture et de l’orientation islamique, mais dans les faits, la Fondation est même une partie du 
ministère. Le distributeur stipule que la « Farabi has always got its budget from the Ministry of 
Culture [and Islamic Guidance], and the Board members are always appointed by the Minister of 
Culture [and Islamic Guidance]. » Le point de vue du distributeur Atebbai contredit l’énoncé de 
Kéy. Ces opinions divergentes ne forment pas des exceptions. Elles font preuve d’un flou, 
caractéristique de la politique iranienne, qui demeure quant aux liens avec le régime en place. 
 
Au niveau de l’importation, la fondation acquiert le monopole en 1984. Elle est exemptée de 
payer les taxes pour l’importation des films étrangers (ceci démontre également sa dépendance 
face au gouvernement). Par conséquent, comme le remarque Beheshti, « aucune personne privée 
n’est autorisée à importer des films dans le pays » (cité dans Kéy, 1999 : 90). De plus, « les films 
étrangers diffusés en Iran jusqu’alors ne peuvent renouveler leur visa d’exploitation. Le choix et 
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l’importation de films étrangers reviennent à la seule Fondation Farabi. » Ce choix correspond 
aux pays et aux films dont les idéologies sont complémentaires à celle de la République 
islamique. De cette façon, la domination culturelle étrangère sur le marché domestique est 
davantage contrôlé au moment où la fondation Farabi met en œuvre son pouvoir, un 
protectionnisme nécessaire à la viabilité du secteur. La Farabi visionne d’abord le film étranger 
en question, établit ensuite le contrat d’achat, et une fois la transaction faite, elle prépare la 
distribution de l’œuvre, c’est-à-dire elle assure la traduction, le doublage, et la projection 
publique.  
 
1.6.2 Le festival international Fajr 
Le festival Fajr, dont l’organisation est étroitement liée à celle de la fondation Farabi clôture 
l’année cinématographique27 depuis 1982. Encore aujourd’hui, il s’agit du plus grand festival de 
films iranien. Le festival émane du plan triennal de Khatami, et est donc rattaché directement au 
Ministère de la culture et de l’orientation islamique. Le mot « fajr » en farsi signifie « aube », et 
ce n’est pas une coïncidence que le festival porte ce nom. D’abord, la prière fajr est la première 
des cinq prières quotidiennes de la religion musulmane, et, deuxièmement, le festival célèbre le 
retour de Khomeiny en février 1979. Par conséquent, le lien entre le gouvernement, le Guide 
suprême, et le festival est évident. En d’autres mots, le Festival international de films de Téhéran 
ressurgit en tant que Festival international de films Fajr (FIFF). Ce dernier reprend la structure du 
FIFT quant à la structure de la programmation. Le festival devient un important lieu de rencontre 
et d’échange pour les professionnels du milieu, tant au niveau national qu’au niveau international. 
À partir de 1995, le festival ouvre le Marché iranien de film (Iranian Film Market), et c’est le 
département des affaires internationales de la fondation Farabi qui s’occupe du marché jusqu’en 
2013. Le marché connaît son climax autour de l’année 2005. Aujourd’hui, c’est l’Institut des 
médias visuels, compagnie de distribution gouvernementale, qui prend le sort du FIFF et de son 
marché entre ses mains (Demy-Geroe, 2014 : 117-118). 
  
Initialement, seulement les films locaux pouvaient entrer en compétition, mais les autres volets 
du festival permettent au public iranien de voir des films étrangers qui autrement ne sont jamais 
montrés de façon publique dans le pays. Le programme connaît plusieurs catégories. Les 
catégories changent au fil des années, et les membres du jury sont généralement iraniens, à 
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l’exception de la compétition internationale, où le jury est composé à la fois d’Iraniens et 
d’étrangers (une exigence de la FIAPF). Également, il s’agit du seul endroit où des films iraniens 
sont projetés avant de passer par le comité de la censure. En raison des nombreux étrangers 
présents, le festival Fajr devient, de la même façon qu’était le Festival international de film de 
Téhéran, un plateforme incontournable pour l’envoi des films iraniens dans des festivals 
internationaux. Si le FIFF est l’événement d’échange officiel par excellence, son marché de film 
n’est qu’un des moyens de vendre et d’acheter des films. Des agents de vente gouvernementaux 
et indépendants, notamment la FCF et l’Institut des médias visuels, se présentent également dans 
des marchés de film à l’étranger. Finalement, certains cinéastes, tels que Kiarostami et Jafar 
Panahi, ont privilégié ces dernières années, vu leur notoriété, les contacts directs avec des agents 
de vente internationaux. 
 
1.7 LE CINÉMA SOUMIS AUX POLITIQUES CULTURELLES DISCONTINUES 
L’arrivée de Hachemi Rafsandjani à la présidence de la république (1989-1997) et le décès de 
Khomeiny en 1989 changent le paysage culturel. Le règne de Rafsandjani marque une période de 
reconstruction, marquée par une liberté d’expression relativement plus libérale pour les jeunes et 
les femmes, par un contrôle des mœurs assoupli, et par une application moins stricte de la 
censure, notamment pour le marché extérieur. Cette baisse de censure trouve son origine dans le 
succès international du cinéma iranien. En raison de cette reconnaissance, le gouvernement laisse 
plus de liberté à l’industrie cinématographique et entame un processus d’ouverture culturelle. De 
façon concrète, plusieurs rencontres de négociations entre le Ministère de la culture et de 
l’orientation islamique, la Fondation Farabi, et les professionnels ont lieu. Selon Beheshti, 
directeur exécutif de Farabi, ces rencontres mettent l’accent sur l’aspect technique et culturel du 
cinéma, et non sur l’aspect politique (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 42). De cette manière, le scénario 
ne doit plus être approuvé préalablement, et les dits meilleurs réalisateurs28 ne doivent plus 
remettre leurs films au comité de révision. Ceci implique que, si certains réalisateurs ne doivent 
plus faire réviser leurs films, ils sont confrontés au phénomène de l’autocensure. Afin qu’ils 
puissent distribuer leurs films, ils doivent encore obtenir un permis de d’exhibition, et pour cela, 
leur film doit correspondre aux exigences et aux valeurs islamiques du gouvernement. Ainsi, pour 
s’assurer de la distribution de son film, un cinéaste se censure quelquefois lui-même lors du 
processus créatif. Autrement, le MCOI se positionne plus favorablement à l’importation 
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d’équipement, ainsi assurant une meilleure qualité du matériel technique; donne le feu vert à des 
prêts à long terme; développe un système de sécurité sociale pour les professionnels de 
l’industrie; soutient l’envoi des films domestiques dans des festivals étrangers; et octroie 
désormais des permis d’importation de films étrangers (Naficy, 2012a : 169-173). Ce soutien 
protectionniste permet à l’industrie iranienne de faire face à la fois au marché caché où circulent 
de nombreux films piratés et aux chaînes de télévision satellite illégales, et s’inscrit dans le 
combat que mène le Guide Khamenei avec sa campagne contre « l’agression culturelle 
occidentale » (Devictor, 2004 : 132).  
 
Si Rafsandjani essaie de promouvoir une liberté artistique plus grande, le domaine culturel 
dépend de plusieurs intervenants, ce qui rend le processus, surtout dans le cas de l’Iran, très 
complexe. D’autres députés, ministres, et présidents interviennent, soutenus par leur parti et 
motivés par leur perception de ce que devrait être le cinéma. Par conséquent, les années 1990 
sont marquées par une discontinuité importante des politiques culturelles, à un point tel que les 
professionnels du cinéma n’arrivent pas toujours à comprendre les motivations derrière certains 
règlements. À titre d’exemple, en 1992, alors que Rafsandjani est toujours au pouvoir, Khatami, 
un réformiste29 prônant une liberté culturelle soutenue par une économie sociale, doit partir du 
Ministère de la culture et de l’orientation islamique sous pression des conservateurs et est 
remplacé par Ali Larijani. Selon les conservateurs, Khatami a accordé une trop grande liberté à la 
presse. Afin d’apaiser les conservateurs, Rafsandjani choisit un de leur partisans pour guider le 
MCOI. L’année 1992 marque ainsi la fin d’une brève période de liberté relative. Sous Larijani, 
deux nouvelles directives de la fondation Farabi permettent à l’industrie de maintenir une 
production stable. Il s’agit d’une assurance couvrant l’investissement dans des films et d’une 
possibilité d’achat des droits de télévision et de vidéo des films avant la production afin de 
stimuler la production. Sous le conservateur Mirsalim, ministre de la culture de 1994 à 1997, une 
période culturellement plus difficile s’amorce, bien qu’elle corresponde à une période de 
reconnaissance grandissante du cinéma iranien à l’échelle internationale. Beaucoup de cinéastes 
et professionnels abandonnent leur métier ou émigrent, tels que Beyzai en France et Makhmalbaf 
au Canada respectivement, à la suite de l’approbation de la réforme du code cinématographique 
en 1996 (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 48). Par cette mise à jour des régulations de 1982, le député 
responsable du cinéma au MCOI Ezzatollah Zarghami30 est à l’origine des lois draconiennes qui 
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empêchent les artistes de travailler librement. Ainsi, le document de 95 pages mentionne, entre 
autres, les interdictions suivantes : des noms d’inspiration musulmane pour des personnages 
négatifs; créer de la sympathie envers des personnages criminels; la présence de vêtements 
d’allure occidentale; des vêtements serrés pour les actrices; de gros plans sur les visages des 
actrices; un langage non soutenu; le contact corporel entre un acteur et une actrice; le Mal qui 
prend le dessus sur le Bien; et ainsi de suite.31 Cette version du code est encore en vigueur 
aujourd’hui. 
 
De 1997 à 2005, l’ancien ministre de la culture Khatami devient le président de la République. 
Au pouvoir, Khatami doit faire face à une opposition forte à la fois à l’extérieur du pays comme à 
l’intérieur du pays. Si la politique de Khatami mène à des relations plus fortes avec d’autres 
économies nationales, l’Iran reste un pays méconnu en Occident. Après l’attentat du 11 
septembre 2001, l’Iran fait preuve d’un respect envers les États-Unis, contrairement à d’autres 
pays du Moyen-Orient, et offre son soutien contre les Talibans en Afghanistan (Axworthy, 2008 : 
284). Cependant, le président états-unien George W. Bush inclut l’Iran dans son « Axe du Mal », 
ensemble avec l’Irak et la Corée du Nord. Au niveau domestique, les conservateurs répondent à 
l’élection de Khatami en empêchant les réformistes de mettre en œuvre certains projets, 
notamment par la répression et l’emprisonnement. Malgré la situation politique douteuse, 
Khatami essaie de dynamiser la production culturelle, tout en ouvrant la voie, dans les limites du 
régime, à une certaine souplesse artistique. Ainsi, il défend le cinéma de qualité, mais plusieurs 
défis se présentent. En plus du mauvais état et du nombre réduit des salles de cinéma, le cinéma 
iranien doit maintenant faire face à une plus grande population majoritairement jeune n’ayant pas 
vécu la Révolution mais ayant grandi avec les nouveaux médias tels que les satellites, la vidéo, 
Internet, et ainsi de suite. Le député de cinéma du MCOI, Seyfollah Dad, parvient à donner un 
nouveau souffle aux règlements cinématographiques, démontre que le public préfère les films 
sociaux et politiques aux films de la Défense Sacrée32; et délègue quelques pouvoirs du MCOI à 
d’autres organismes tels que la Maison du Cinéma (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 49-51). 
 
À l’arrivée au pouvoir de Mahmoud Ahmadinejad en 2005, l’Iran retourne dans une période de 
resserrement encore plus féroce. Les relations internationales deviennent davantage tendues, et 
l’Occident associe l’Iran au développement d’une arme nucléaire potentielle. Les États-Unis et 
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l’Union européenne durcissent les sanctions contre le pays qui sera de plus en plus isolé. La 
tendance se poursuit au niveau culturel. Plusieurs auteurs, dont Hamid Naficy (2012a), parlent 
d’une ère de retranchement. Ainsi, le nouveau ministre de la culture, Hossein Saffar-Harandi, 
interdit les films promouvant le féminisme ou le sécularisme (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 53). 
Quatre années plus tard, en juin 2009, Ahmadinejad gagne de façon controversée les élections, et 
entame alors son deuxième et dernier terme. Les résultats de l’élection sont mis en question par 
les nations occidentales et par une grande partie de la population. Un temps de répression et de 
révolte, connu comme la « révolution verte », paralyse le pays. Au mois de janvier 2012, la 
Maison du cinéma reçoit l’ordre de fermer l’association de la part du MCOI. Selon le ministère, 
la Maison du cinéma ne possède pas le permis nécessaire à son opération. Toutefois, l’association 
est officiellement enregistrée depuis 1994. Il s’agit de la plus grande association professionnelle 
dans le milieu de cinéma iranien. Elle rassemble et défend tous les métiers cinématographiques, 
assure la sécurité d’emploi, et organise des formations. Sa fermeture s’inscrit dans une série 
concernant plusieurs organisations indépendantes dans les domaines du journalisme, des arts, et 
de la politique : 
 
The attacks on House of Cinema took place in the context of increasing government 
displeasure with the work of Iran’s independent film community and some of the 
films produced by House of Cinema’s membership, which often challenge Iranian 
social norms and address socioeconomic, ethnic, and gender issues. (ISNA, 2013) 
 
 
Lorsque Hassan Rouhani a été élu en 2013, les médias occidentaux y ont vu un possible 
rapprochement avec l’Occident en raison du positionnement politique du septième président du 
régime islamique. Jusqu'à aujourd’hui, le nouveau gouvernement témoigne d’une bonne volonté, 
mais fait attendre les professionnels de cinéma. Si peu de choses ont changé, la Maison du 
cinéma a rouvert ses portes en septembre 2013. Rouhani a stipulé également que l’art ne peut être 
commissionné ni contrôlé, et ne devrait pas être dans les mains du gouvernement, mais dans les 
mains des artistes eux-mêmes (Zahedpour, 2014). Cette affirmation implique toutefois un 
danger : si les artistes sont complètement responsables de ce qu’ils produisent, l’autocensure 
s’impose inévitablement. Les principes du régime islamique restent en vigueur, et les artistes ont 
beaucoup plus à perdre que les institutions gouvernementales. En outre, le président a demandé 
aux cinéastes, dans une lettre lue par le ministre de la culture et de l’orientation islamique Ali 
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Jannati lors de la cérémonie d’ouverture du festival Fajr en février 2014, de remplir à nouveau les 
salles de cinéma (Tehran Times, 2014) : 
 
Today, after what has happened to art and culture over the past years, I see my 
country’s cinema gloomy and depressed, but now, a new era has dawned and it is 
time to leave behind whatever happened to cinema previously, although we shall 
never forget the lessons (Ibid.). 
 
 
1.8 LE SUCCÈS INTERNATIONAL 
Malgré les lois cinématographiques draconiennes et l’ambigüité autour des politiques culturelles, 
le cinéma iranien est au zénith au cours des années 1990 et au début des années 2000. Le 
changement de contenu et de style des cinéastes de cette seconde nouvelle vague iranienne par 
rapport aux films propagandistes de la Défense sacrée a déclenché cette admiration mondiale 
pour un cinéma auparavant assez peu connu et valorisé. Désormais, une relation diplomatique se 
crée entre les cinéastes et les festivals. Pour les cinéastes, il est souhaitable que leur film soit 
projeté à l’étranger, question de gagner en visibilité. Inversement, il devient prestigieux et 
presque obligatoire pour un festival d’avoir des films iraniens dans leur programmation ou 
d’avoir des professionnels iraniens parmi les invités. Les tableaux 1 et 2, ci-dessous, démontrent 
l’augmentation spectaculaire du nombre de films iraniens33 dans les festivals internationaux après 
la fin de la guerre Iran-Irak. Jusqu’à l’année 1987, le nombre dépasse à peine 50, mais monte 
ensuite par des dizaines, voire centaines par année. En ce qui concerne le nombre de prix 
octroyés et les Iraniens faisant partie d’un jury à l’étranger, l’augmentation se fait en même temps 
que les films, ce qui démontre l’intérêt immédiat pour les films iraniens à l’étranger. Elle devient 
très prononcée au cours des années 1990. Au niveau des membres des jurys, la tendance 
commence un peu plus tard, mais le nombre d’Iraniens invités augmente visiblement au milieu de 
la décennie. 
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Tableau 1 : Nombre d’apparitions de films iraniens dans les festivals internationaux (1979-2003) 
Source : Produit par l’auteur sur base des données de Zeydabadi-Nejad (2010 : 141). 
 
 
Tableau 2 : Nombre de prix et de membres de jury iraniens dans les festivals internationaux 
(1979-2003) 
Source : Produit par l’auteur sur base des données de Zeydabadi-Nejad (2010 : 141).	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La liste des prix récoltés par les cinéastes iraniens est longue. Retournons à La Vache de Dariush 
Mehrjui, film banni par les autorités iraniennes, mais qui pénètre clandestinement la 
programmation du Festival international de Venise en 1971, et poursuit sa tournée aux festivals 
de Chicago et de Berlin en 1972 et 1973 respectivement. La Vache est le premier film à 
questionner la chaine de production commerciale de l’empire Pahlavi. La cour n’apprécie pas le 
succès international d’un film faisant reflet d’un Iran rural et pauvre, et n’encourage donc pas ce 
nouveau cinéma. Si le régime postrévolutionnaire dédaigne le cinéma commercial de l’époque 
Pahlavi, et finit par comprendre l’intérêt d’un cinéma iranien de renommée internationale, il est 
souvent tout aussi réfractaire aux représentations trop marquées de la pauvreté, qui donnent une 
mauvaise image de l’Iran à l’étranger. À la suite de la création de la fondation Farabi et du 
festival Fajr, trois films sont souvent considérés comme, pour prendre les mots de Azadeh 
Farahmand (2010), « la deuxième vague de l’apparence internationale du cinéma iranien. » Il 
s’agit du film d’Amir Naderi, Le coureur/Davandeh (1985), Bashu, le petit étranger/Bashu, 
Gharibe-ye Koochak (1985, mais sorti seulement en 1989 en Iran) de Bahram Beyzai, et le long-
métrage de Kiarostami, Où est la maison de mon ami?/Khaneh doust kojast? (1987). Le coureur, 
l’histoire d’un garçon qui essaie de survivre après avoir perdu sa famille dans la guerre Iran-Irak, 
est sélectionné pour les festivals de Venise et de Londres, et gagne la Montgolfière d’or au 
Festival des 3 continents, situé à Nantes en France. Ce même festival donne la Mongolfière d’or à 
quatre films iraniens au cours des années 1990 et 2000.34 En 1990, le festival met sur pied un 
panorama du cinéma iranien. De la même façon, Où est la maison de mon ami?, l’histoire d’un 
gamin qui essaie de trouver la maison de son ami pour lui donner son cahier de travail, est 
couronné au FIFF, avant d’être lancé dans les festivals internationaux, dont Locarno en 1989 où il 
reçoit le Léopard de bronze. Les festivals de Locarno et de Nantes, tout comme celui de Pesaro, 
la Mostra Internazionale del Nuovo Cinema, deviennent des plateformes importantes pour la 
lancée des films iraniens (Wong, 2011 : 110). Avant même d’être projetés à l’étranger, il est 
important de savoir que ces trois films ont été réalisés et produits par l’institut Kanoun. De cette 
façon, ils faisaient donc partie, a priori, d’un circuit alternatif de distribution. 
 
Le réalisme et les thématiques liées à l’enfance confrontée au monde adulte sont des éléments 
communs à tous ces films. De par leur souci social et humain, les films de la nouvelle vague 
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iranienne transmettent une autre image de la République que celle produite par les médias 
occidentaux depuis la crise des otages et le renversement de la monarchie. Le succès de ces 
premiers films est une source d’inspiration pour d’autres cinéastes, et toute une série de films sera 
marquée par cette touche humaine, dont Le ballon blanc/Badkonak-e Sefid (1995) de Jafar 
Panahi, Les enfants du ciel/Bacheha-ye Aseman (1997) de Majid Majidi, Le silence/Sokout 
(1998) de Mohsen Makhmalbaf, ou encore Un temps pour l’ivresse des chevaux/Zamani Baray 
Masti-e Asbha (2000) du réalisateur Bahman Ghobadi. Si plusieurs de ces artistes entretiennent 
une relation ambiguë avec le gouvernement iranien, ce dernier encourage l’envoi de certains de 
ces films à l’étranger, qui ont contribué à redorer le blason du pays. En 1989, au cours de la 
cérémonie de cloture du FIFF, Fakhreddin Anvar, député des affaires cinématographiques du 
ministère, annonce un soutien de cinq ans pour l’envoi et la visibilité des films iraniens dans les 
festivals étrangers (Farahmand, 2010 : 273). Comme le démontrent les tableaux 1 et 2, la 
stratégie fonctionne. Pour une grande partie, c’est la fondation Farabi qui met en exécution la 
politique : 
 
Farabi, whose administration has been closely tied to the annual festival [FIFF], 
managed the gradual exposure of select local films to international film festivals. 
Ali Reza Shojanoori is an influential figure in promoting Iranian films at 
international festivals. He acted as the director of international relations at the 
Farabi Cinema Foundation from 1983 to 1995. A charismatic and accomplished 
actor, Shojanoori utilized his familiarity with Italian and English together with his 
business acumen to network with international festival and art-house 
representatives. During his tenure at Farabi, Shojanoori and his team succeeded in 
projecting a professional, cultured, and appealing image associated with Iranian 
cinema. (Ibid. : 273)  
 
De cette façon, le long-métrage de Massoud Jaafari-Jouzani, Cold Roads/Jaadde-haa-ye Sard  
(1985), est le premier film iranien à entrer dans un festival européen renommé grâce au travail de 
la FCF. Le film, qui raconte l’histoire d’un petit villageois obligé d’affronter le froid pour aller 
chercher des médicaments en ville pour son père malade, reçoit de très bonnes critiques au 
festival de Berlin. Au fil des années, Farabi réussit à s’installer dans les marchés de film et à 
développer un réseau de contacts utiles. Le cinéma iranien, aux années 1990 et au début des 
années 2000, devient un incontournable : plusieurs festivals, dont le Festival international de 
films de Toronto (TIFF) en 1992 et le Festival des films du monde de Montréal (FFM) en 1997, 
organisent des volets dédiés à ce cinéma, et les cinéastes iraniens reçoivent les plus grands prix 
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de l’industrie. En 1997, dans cette marée de prix, un film marque l’histoire du cinéma iranien : Le 
goût de la cerise/Taam e Gilas (1997), un film d’Abbas Kiarostami, remporte la Palme d’or au 
festival de Cannes et devient ainsi le premier film iranien à gagner ce prix prestigieux. Le film 
avait été présenté au festival Fajr à la suite duquel il a été interdit en Iran. L’œuvre aborde le 
thème du suicide, un acte interdit par les lois islamiques. Dès lors, l’attribution de la Palme d’or à 
ce long-métrage a semé la controverse, et a fait l’objet de plusieurs critiques. 
 
1.9 L’ÈRE PANAHI 
Comme nous le verrons de plus proche dans le prochain chapitre, la censure est inhérente au 
cinéma iranien. Après la vague de succès international, les controverses autour de certains 
cinéastes iraniens apparaissant à la fin des années 2000. La révolution dite verte paralyse le pays 
après la réélection ambiguë du président Mahmoud Ahmadinedjad, et les cinéastes soutiennent la 
cause. Certains réalisateurs sont arrêtés, et d’autres, tels Majid Majidi et Mojtaba Mirtahmasb, 
sont empêchés de quitter le pays (Naficy, 2012b : 328). Le réalisateur Jafar Panahi atteint le plus 
souvent les médias occidentaux, et il devient la personnification de la lutte des artistes, et des 
autres protestataires. En 2009, en tant que membre du jury au festival de Montréal, Panahi 
affirme son soutien à la cause de la révolution verte. Lors du tournage de son prochain film, sans 
permission du gouvernement, Panahi est arrêté avec quinze autres personnes dans sa maison. Le 
réalisateur, avec son collègue Mohammad Rassoulof, est emprisonné pendant plusieurs mois, ses 
films sont désormais interdits, et sa collection de films personnelle est confisquée. La 
communauté iranienne et internationale répond à ces évènements. De cette façon, le Festival 
international de films de Cannes sélectionne Panahi en tant que membre de jury en 2010, alors 
que le réalisateur se trouve encore en prison. Son siège vide a marqué le festival. Également en 
2010, le FFM a rendu hommage au cinéaste, mais Panahi n’a pas pu sortir de la prison. À la suite 
d’une grève de la faim de la part du cinéaste et de plusieurs lettres ouvertes, dont une de 
Kiarostami, le cinéaste publie son texte de défense le 11 novembre 2010. De façon indifférente, 
la cour condamne Jafar Panahi à six ans de prison, en plus de l’interdiction de réaliser des films, 
d’écrire des scénarios, de voyager en dehors du pays et de parler aux médias pour une durée de 
vingt ans. Rassoulof est également condamné à six ans de prison. Malgré ce climat tendu, Panahi 
réussit à réaliser, à l’aide de Mirtahmasb, Ceci n’est pas un film/In Film Nist (2010) à l’intérieur 
de sa maison (finalement, il peut purger sa peine sous assignation à résidence) et, depuis, 
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Pardé/Closed Curtain (2013), co-réalisé avec Kambuzia Partovi et gagnant de l’Ours d’argent 
pour le meilleur scénario, et Taxi Téheran/Taxi (2015), qui remporte l’Ours d’or à Berlin ainsi 
que le prix FIPRESCI.  
 
Les évènements autour de Jafar Panahi n’influencent pas seulement la vie de ce dernier, mais 
créent un impact sur le milieu cinématographique international. Si plusieurs festivals 
internationaux témoignent leur soutien à Panahi, le Festival international de films Fajr ressent les 
décisions de la communauté. En 2010, plusieurs artistes, tels que les cinéastes Asghar Farhadi et 
Abbas Kiarostami, refusent l’invitation pour faire partie du jury du festival, alors que d’autres, 
par exemple Rasul Sadrameli, refusent de soumettre leur film au festival. D’ailleurs, des cinéastes 
internationaux comme le Britannique Ken Loach, le Grec Theo Angelopoulos, et le Français 
Philippe Lioret, restent absents du festival ou n’envoient pas leur film (Ibid. : 332). Dans son récit 
sur son expérience au FIFF, Anne Demy-Geroe, ancienne directrice artistique du Festival 
international de films de Brisbane (BIFF) et codirectrice du Festival australien des films iraniens 
(Iranian Film Festival Australia), esquisse la situation complexe en 2010 de son point de vue : 
 
The Iranian filmmakers wrote to regular foreign guests asking them to join the 
boycott; many did. But I attended, believing it was more important to follow what 
was happening from close-by. Most of my Iranian colleagues respected this 
position, but Jafar Panahi sent me a verbal message of his displeasure (although 
later I was “forgiven”). (2014 : 123) 
 
 
1.10 UNE VAGUE CONTINUE 
Depuis l’arrivée du cinéma au pays, le cinéma iranien rencontre beaucoup d’obstacles. Le 
septième art prend du temps avant de s’installer pour de bon au sein de la société. La culture des 
festivals culturels déjà existante au pays permet au cinéma de lancer ses propres festivals avec 
succès, et de convaincre tous les partisans de sa qualité. À travers les grands festivals de Téhéran, 
d’abord le Festival international de films de Téhéran et ensuite le Festival international de films 
Fajr, le cinéma iranien trouve le contact avec la communauté internationale. En Iran, le FIFT joue 
un rôle clé dans la lancée du nouveau cinéma iranien, mais celui-ci germe déjà au début des 
années 1960 au festival d’Oberhausen. La nouvelle vague iranienne reçoit le surnom de « cinéma 
des festivals », et obtient sa renommée internationale. Si la révolution islamique semble gâcher le 
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décollage de ce cinéma différent au début, elle contribue, au contraire, à son développement au fil 
des années. La création de la Fondation du cinéma Farabi, et son festival, le FIFF, soutiennent 
l’émergence du cinéma iranien à l’échelle internationale. Désormais, comme le suggèrent les 
auteurs Christopher Gow (2011) et Saeed Zeydabadi-Nejad (2010), la révolution islamique ne 
doit plus être considérée en tant que rupture,35 mais plutôt comme une continuation du travail fait 
par la première vague du nouveau cinéma iranien (Farahmand 2010). Cela dit, il ne s’agit pas 
d’une continuation facile, mais plutôt d’un cheminement dominé par des politiques culturelles 
contradictoires et ambiguës. Plutôt que de considérer la date de la révolution, 1979, comme un 
point tournant, celle de l’octroi de la Palme d’or au film Le goût de la cerise a davantage raison 
de l’être. De 1900 à 1997, le cinéma iranien grandit et se construit au fur mesure avant de 
remporter le prix le plus prestigieux de l’industrie cinématographique. Passé le point tournant de 
1997, le cinéma iranien mène un nouveau combat, celui du renforcement de sa position. À la 
suite d’une époque de resserrement sous le président Ahmadinejad, le président actuel Rouhani 
demande à ces cinéastes de remplir à nouveau les salles iraniennes. 
 
Ce « cinéma des festivals », c’est-à-dire le cinéma propulsé par les festivals, émerge grâce à 
différents cinéastes, dont plusieurs traversent le chaos de la Révolution. Des réalisateurs tels que 
Bahram Beyzai, Abbas Kiarostami, Amir Naderi, Dariush Mehrjui, et Bahman Farmanara 
incarnent la continuation du travail cinématographique car ils travaillent avant et après le 
changement de régime de 1979. Toutefois, s’ils continuent à exercer leur métier, leurs styles 
filmiques personnels se modifient. D’autres, tels Mohsen Makhmalbaf, Majid Majidi, et Samira 
Makhmalbaf, apparaissent après la Révolution. Initialement, comme le note Hamid Naficy 
(2012b : 176-177), le gouvernement regardait d’un mauvais œil les réalisateurs actifs avant la 
Révolution (certains d’ailleurs se sont exilés, comme Sohrab Shahid Saless, en Allemagne, ou 
Parvis Kimiavi en France), et fait davantage confiance aux cinéastes postrévolutionnaires 
émergents. De plus, des cinéastes inspirés par Kiarostami, notamment Jafar Panahi et Bahman 
Ghobadi, s’ajoutent au groupe des grands noms du nouveau cinéma iranien. Au fil des années, 
tous ces cinéastes auront chacun une relation particulière avec leur gouvernement. D’ailleurs, 
comme nous le verrons au cours du deuxième chapitre, le cinéma iranien n’est pas un cinéma 
national homogène, mais un art qui se cherche et s’adapte au monde dans lequel il s’inscrit. 
Plusieurs visions, iraniennes ou non iraniennes, convergent, se confrontent, et s’ajustent. 
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2. L’IRAN ET SON CINÉMA NATIONAL 
Le monde actuel est marqué par la globalisation, par des conflits internationaux, et par des 
opinions politiques multiples. Dans ce monde, le cinéma est confronté à des visions géopolitiques 
divergentes, et à des définitions du nationalisme, en tant que terme identitaire, où les frontières et 
les cultures sont questionnées. Le concept de « cinéma national » présuppose, à première vue, 
une homogénéité et une absence de porosité qui est étrangère à la nature, à l’histoire, et à 
l’économie singulière du cinéma. Toutefois, les critiques, les festivals de cinéma, et le public 
utilisent tous ce concept homogénéisant. De façon simple, on peut dire qu’un cinéma national 
appartient à un pays spécifique, comme le cinéma allemand est tourné par un Allemand, plus 
souvent qu’autrement, en Allemagne. Jusqu’au milieu des années 1980, ce concept est souvent 
pris pour acquis. Toutefois, au fur et à mesure que se développe un questionnement sur l’idée de 
« Nation », consciemment et inconsciemment, on la remet en cause, que ce soit chez les 
théoriciens ou même par les actes des professionnels du milieu cinématographique. Dans ce 
chapitre, nous nous intéressons à la question du cinéma national dans le but de comprendre à quel 
point l’idée d’un cinéma national iranien renvoie à une réalité complexe et paradoxale. 
Finalement, nous étudierons le rôle de la Fondation de cinéma Farabi dans la construction de ce 
cinéma national. 
 
2.1 LE CONCEPT DE CINÉMA NATIONAL 
2.1.1 La nation et le cinéma 
Les notions de nation et de national sont des concepts vastes et complexes à définir. 
Généralement, les aspects territorial et communautaire sont primordiaux. La nation correspond 
souvent à une superficie géographique, sur laquelle un certain nombre d’individus forme une 
communauté. Cependant, la nation, en tant qu’entité abstraite, regroupe des individus et des 
mœurs, sans que ces mœurs s’appliquent nécessairement à tous les individus. Un individu peut 
adhérer de façon complète ou partielle aux valeurs de la nation. Jean-Michel Frodon, critique et 
historien de cinéma, insiste sur le fait que la nation dépasse la réalité d’un territoire et d’un État. 
L’idée d’une nation peut exister indépendamment de ou avant la réalisation d’un territoire :  
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Réalisée ou pas sous la forme de l’État-nation, la nation est une image [sic]. Cette 
image est « plus grande » que la réalité dont elle est la représentation, et son 
efficacité symbolique est proportionnelle à cette amplification – dès lors, elle n’est 
jamais aussi puissante que lorsque la nation réelle n’existe pas encore mais est 
rêvée par ceux qui combattent pour sa création, ou lorsqu’elle est privée de tout ou 
partie de sa puissance réelle, en cas d’occupation étrangère notamment. C’est en se 
projetant, en offrant une image reconnaissable et désirable, que s’institue la nation 
comme « forme ». (1998 : 17-18) 
 
Par ce fait, la nation, en tant que réalité territoriale ou non, englobe tous les individus qui se 
projettent en elle. Il s’agit souvent d’une image ou d’une représentation. Cependant, un individu 
habitant un territoire donné ne se reconnaît pas nécessairement dans la nation associée à ce 
territoire. Si la nation, telle que définie par Frodon, projette une image reconnaissable et 
désirable, cette image ne l’est pas forcément pour tous. Un individu peut choisir de ne pas y 
adhérer, et même de chercher une autre communauté qui convient mieux à ses convictions. En 
effet, la nation se constitue dans un monde international et multiculturel. La nation ne doit donc 
pas être étudiée en dehors de son contexte, à savoir la communauté internationale. Par 
conséquent, il existe deux niveaux pour l’étude de ce concept. Premièrement, le niveau national 
implique une projection de valeurs auxquelles un individu peut adhérer ou non. Un individu peut 
simplement s’identifier à la nation comme il peut défendre activement les intérêts de la nation, ce 
que l’on qualifie de nationaliste. Ensuite, le deuxième niveau est international, positionnant la 
nation dans un ensemble de communautés politiques et culturelles : 
 
Dans le cas de la nation, communauté qui ne se définit plus seulement ou 
prioritairement pour elle-même, comme c’était le cas de formes les plus archaïques, 
mais aussi pour (ou contre) les autres nations et pour le monde comme globalité, il 
faut également conter les récits de la communauté au reste du monde, afin que 
celui-ci la reconnaisse pour ce qu’elle prétend être – donc ce qu’elle est, si c’est 
bien son fantasme qui l’institue. (Ibid. : 31-32) 
 
 
Maintenant, nous appliquons ces idées au septième art. Lorsqu’il est question d’un cinéma 
national, le concept de cinéma national se base, à première vue et de façon générale, sur une 
vision géographique de la nation, tel que le cinéma français en tant que produit de la France et le 
cinéma turc comme une industrie de la Turquie. Dans ces cas, la notion de nation rejoint celle de 
l’État-nation, et le cinéma national témoigne de cette construction. Toutefois, le sujet est 
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davantage complexe. Comme la nation, le cinéma national se définit par opposition à ce qui est 
international, c’est-à-dire les cinémas nationaux d’autres pays, et à tout ce qui est régional, donc 
en regroupant les différentes pratiques cinématographiques d’un pays. Toutefois, au cours du 
premier chapitre, les limites de ce qu’est l’Iran sont devenues apparentes, c’est-à-dire que l’Iran, 
non en tant que délimitation géographique mais en tant qu’entité, ne s’arrête pas à ses frontières. 
Dans le cas du cinéma iranien, pensons aux visites de Mozaffaredin Chah à l’étranger, aux 
Arméniens qui ont aidé le cinéma en Iran dès le début, mais aussi aux cinéastes en exil. Les 
coproductions, la migration des professionnels du milieu, de façon temporaire ou permanente, 
dans la diaspora ou non, constituent quelques exemples de la complexité de ce concept. En outre, 
il existe plusieurs façons d’aborder un dit cinéma national. Est-il préférable de définir un cinéma 
national par l’identité du cinéaste ou de l’équipe, par le pays de production, par le territoire sur 
lequel le film est tourné, ou par le style ou le thème spécifique à une culture? Les réponses et les 
opinions possibles sont nombreuses. Généralement, ces critères, telles que l’identité du 
réalisateur ou la langue utilisée, coïncident, c’est-à-dire ils trouvent leur origine dans le même 
pays, et ne posent aucun problème (personne ne se pose de questions sur un film réalisé par un 
cinéaste britannique au Royaume-Uni). Cependant, de plus en plus souvent, ceci n’est pas le cas. 
Des acteurs et des cinéastes traversent les frontières, pour quelque raison que ce soit, et défient 
les concepts d’identité et de culture. Si les réalisateurs ne se posent probablement pas la question 
si leur film répond aux critères de leur cinéma national, les festivals de films et les distributeurs 
sont davantage confrontés à cette question lors de l’élaboration de leur catalogue. 
 
En prenant l’exemple du cinéma allemand, Jean-Michel Frodon (1998) prouve que la réponse 
peut prendre de pistes multiples. Un des premiers long-métrages allemands L’étudiant de 
Prague/Der Student von Prag (1913) est réalisé par le Danois Stellan Rye, ce qui s’explique par 
l’influence danoise omniprésente sur les écrans germaniques avant la Première Guerre, mais le 
film, tel que stipule Frodon, « est bien une production allemande, dont l’interprète principal, Paul 
Wegener, sera l’un des pionniers de cette cinématographie (…) » (Ibid : 62). De façon similaire, 
le premier long-métrage iranien Haji Agha, the Cinema Actor/Haji Agha Aktor-e Cinema (1930) 
est réalisé par l’Arménien Ovanes Ohanian. En outre, l’Iranien Abdulhoussein Sepanta et l’Indien 
Ardeshir Irani de l’Imperial Film Company basé à Bombay produisent le premier talkie iranien 
The Lor Girl/Dokhtar e Lor (1933). Dans ces cas, le réalisateur seul ou la maison de production 
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ne confirme pas la nationalité des films. Par conséquent, il faut prendre en compte d’autres 
composants pour avoir une image complète d’une œuvre.	  Ainsi, Frodon prend, dans le cas du 
cinéma allemand, l’exemple du style. Pour lui, la vraie naissance du cinéma allemand, c’est-à-
dire d’un cinéma que l’on peut qualifier de « national allemand », coïncide avec la création, en 
1917, de la société de cinéma UFA (Universum Film Aktiengesellschaft), et avec celle-ci naît un 
certain style qui marque le cinéma allemand. Caractéristique de ce cinéma sont le romantisme 
fantastique et l’influence du théâtre, notamment celui de Max Reinhardt, le Kammerspiel (théâtre 
de chambre), le cabaret, et théâtre « engagé » de Bertolt Brecht (Ibid. 62-66); la ville moderne et 
l’industrialisation – pensons entre autres à l’œuvre Berlin symphonie d’une grande ville (1927) de 
Walter Ruttmann; et la géométrie, apparente de façon exemplaire dans Metropolis (1927) de Fritz 
Lang, dans les films de Leni Riefenstahl sous le régime national-socialiste, mais également plus 
tard dans les films de Rainer Werner Fassbinder, cinéaste du nouveau cinéma allemand. De son 
côté, l’auteure Lawrence Napper souligne l’importance de la langue dans l’attribution d’un 
cinéma national, et elle prend l’exemple du cinéma britannique : « While many other national 
cinemas have the ready distinction of language to mark their productions as nationally specific, 
the shared language of Britain and America means that the definition of a ‘British film’ is rather 
more leaky » (2007 : 303). Si, en effet, le cinéma britannique partage la même langue avec le 
cinéma états-unien, l’accent spécifique et certains aspects culturels distinguent ce cinéma de celui 
des autres pays anglophones. Pour beaucoup de langues, la parole joue un rôle important dans le 
cinéma national. Le français est parlé sur plusieurs continents et connaît plusieurs accents 
différents. Toutefois, le français de France tend à prendre le dessus au cinéma. Le cinéma 
allemand, le cinéma suisse germanophone, et le cinéma autrichien constituent un ensemble que 
l’on peut qualifier de cinéma germanophone, mais parmi lequel le cinéma allemand reste le plus 
dominant. Ainsi, une langue, en tant que composante d’un film, peut donc à la fois rassembler ses 
propres différences linguistiques par opposition aux cinémas d’une autre langue ou au cinéma 
commercial hollywoodien, par exemple, tout en se divisant en même temps en différents 
plusieurs cinémas nationaux et locaux. 
 
2.1.2 Entre identification et construction 
Le concept de cinéma national devient un thème académique à la fin des années 1980. 
Auparavant, le terme cinéma national regroupe les films non hollywoodiens. Si le concept est 
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davantage nuancé aujourd’hui, Shahab Esfandiary indique que cette binarité entre Hollywood et 
les « autres cinémas nationaux » s’applique encore souvent aux discours des cultures politiques et 
des médias (2012 : 39), et par conséquent, à l’opinion des spectateurs. Plusieurs livres et articles 
consacrés à ce sujet ont apparu, notamment Cinema and Nation de Hjort et MacKenzie (2000), 
Theorising National Cinema de Vitali et Willemen (2006), et l’article « The Concept of National 
Cinema » d’Andrew Higson (2002). De façon générale, Andrew Higson stipule que le concept de 
cinéma national « has been appropriated in a variety of ways, for a variety of reasons : there is 
not a single universally accepted discourse » (2002 : 52). Logiquement, il existe toute une gamme 
de discours et de visions à ce sujet. Toutefois, « to identify a national cinema is first of all to 
specify a coherence and a unity; it is to proclaim a unique identity and a stable set of meanings » 
(Ibid. : 53-54). Si plusieurs théories coexistent, pour Higson, une « identité unique » et plusieurs 
liens rassembleurs sont tout de même nécessaires afin de pouvoir parler d’un cinéma national. 
Cette identité unique et ces significations peuvent être trouvées de façons différentes. Ainsi, le 
concept peut être étudié d’un point de vue économique, stylistique ou thématique, consumériste, 
ou critique. Il remarque également que souvent « the concept of national cinema is used 
prescriptively rather than descriptively, citing what ought to be the national cinema, rather than 
describing the actual cinematic experience of popular audiences » (Ibid. : 53). Le cinéma national 
est souvent considéré comme une représentation culturelle et cinématographique d’une culture 
nationale. Cela dit, comme nous le verrons dans le cas du cinéma iranien plus loin dans ce 
chapitre, un écart existe entre les films que le public regarde et comment le cinéma de ce pays, 
voire ce cinéma national,1 est perçu, à l’étranger. 
 
Afin de définir l’identité d’un public ou la spécificité d’un cinéma national, Higson propose deux 
méthodes. La première consiste en la comparaison entre un cinéma national et un autre, ou en 
l’opposition des deux. Le sens ou la signification du cinéma national trouverait alors son origine 
dans le jeu des différences entre deux ou plusieurs cinémas. Par définition, le cinéma iranien n’est 
pas le cinéma allemand, ni le cinéma canadien ou tout autre cinéma national. De la même façon, 
pour reprendre l’idée de la binarité, un cinéma national n’est pas non plus un cinéma émanant de 
Hollywood (et le cinéma national états-unien ne contient pas seulement les œuvres 
hollywoodiennes). La deuxième méthode de Higson vise à constituer « a national cinema not so 
much in terms of its difference from other cinemas, but in terms of its relationship to an already 
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existing national, political, economic and cultural identity (…) and set of traditions » (Ibid. : 60). 
Ainsi, un cinéma national est une structure industrielle particulière, et son pouvoir économique 
dépend de la mesure dans laquelle la production, la distribution, et l’exhibition sont organisées, 
régulées, équipées, et financées. En même temps, lorsqu’on s’interroge sur l’identité culturelle 
d’un cinéma, celle-ci est marquée par une unification ou une diversification. Étant donné qu’un 
pays peut regrouper plusieurs cultures, mœurs, et communautés, le cinéma national contribue à 
une hégémonie culturelle du pays et uniformise les différences. À titre d’exemple, la Belgique, et 
par conséquent le cinéma belge, rassemble plusieurs communautés, à savoir les Flamands 
néerlandophones, les Bruxellois, et les Wallons francophones comprenant la petite communauté 
germanophone. Si l’équipe de tournage et le financement peuvent provenir de tous les coins du 
pays, un film peut aussi être réalisé en Flandre, avoir des acteurs flamands et une équipe 
néerlandophone, et être financé par la Communauté flamande, tout en étant qualifié – en terme 
des cinémas nationaux – de belge. Par ce fait, le terme de cinéma national belge rassemble les 
différentes communautés belges pour les intégrer à un concept transcendant ces communautés. 
Ainsi, un cinéma national tend à uniformiser une culture, alors qu’un cinéma « différent » essaie 
de briser cette hégémonie en laissant apparaître la diversité de cette culture. Comme le définit 
Higson, le cinéma est à la fois une construction continue de subjectivité et une manifestation 
d’une identité qui la précède : 
 
Cinema never simply reflects or expresses an already fully-formed and 
homogeneous national culture and identity, as if it were undeniable property of all 
national subjects; certainly it privileges only a limited range of subject positions 
which thereby become naturalised or reproduced as the only legitimate positions of 
the national subject. (2002 : 63) 
 
Trouver une culture nationale homogène est impossible. Tout individu d’une culture affiche ses 
différences, à la fois aux niveaux physique, politique, et personnel, et n’est pas la copie conforme 
d’un homme type qui serait l’idéal de cette société. Si certains régimes tentent d’y parvenir, 
pensons à la Corée du Nord ou aux régimes fascistes, leurs tentatives ne restent qu’une 
construction sociale. 
 
Higson mentionne l’aspect structurel du cinéma national. De la même façon, Stephen Crofts 
(2002) distingue sept modèles de production en ce qui concerne le concept de cinéma national. 
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Tout en soulignant la perméabilité de ces modèles, il part, lui aussi, de la binarité entre 
Hollywood et les cinémas non hollywoodiens. À partir de là, l’auteur arrive à sept variétés : les 
cinémas d’auteur de modèle européen, à savoir les cinémas d’auteur dans le sens le plus général 
du terme, pensons aux cinémas français et allemand; le troisième cinéma, notamment les cinémas 
latins, africains, et asiatiques; le troisième monde et les cinémas européens commerciaux, c’est-à-
dire ceux qui visent à concurrencer Hollywood sur le marché domestique; les industries qui font 
face à Hollywood, à savoir celles de Hong Kong et de l’Inde; les cinémas qui imitent Hollywood, 
notamment ceux de l’Australie, du Canada, et du Royaume-Uni; les cinémas issus de régimes 
totalitaires, pensons aux cinémas fascistes allemand et italien; et, finalement, les cinémas 
ethniques et régionaux, par exemple les cinémas québécois, canadien autochtone, Maori ou 
encore gallois. Si certains cinémas nationaux semblent plus faciles à classer, le cinéma national 
iranien peut faire partie de plusieurs de ces modèles. Le cinéma commercial iranien triomphe sur 
le marché domestique, tout en s’inspirant du modèle hollywoodien ou indien et de leurs chaines 
de productions verticales, alors qu’en même temps, le nouveau cinéma iranien des années 1970 et 
1990 tisse des liens esthétiques privilégiés avec la nouvelle vague française ou le néoréalisme 
italien. De plus, l’Iran s’inscrit dans une région géographique plus large, en Moyen-Orient, entre 
l’Occident et l’Orient, et est influencé, entre autres, par les cinémas égyptien et indien. 
Finalement, l’Iran regroupe lui-même plusieurs régions, dont une partie du Kurdistan dans le 
nord-ouest du pays, une province dont sont originaires plusieurs cinéastes renommés, pensons 
notamment à Bahman Ghobadi (nous aborderons d’autres cas de figures plus bas). 
 
2.1.3 Le nationalisme et le cinéma 
Le concept de cinéma national nécessite également une réflexion sur la notion du nationalisme. 
Un individu devient nationaliste2 lorsqu’il défend activement les intérêts de la nation. Lorsque 
nous pensons aux deux méthodes de Higson pour définir la spécificité d’un cinéma national, 
élaborer une telle définition implique deux éléments : premièrement, le cinéma en tant que 
construction rassemblant l’hétérogénéité et la diversité régionale, et, deuxièmement, le cinéma en 
tant que projection de l’identité culturelle vers l’extérieur, défini par rapport aux autres nations. 
S’il s’agit en effet d’une construction, le cinéma national ne représente pas nécessairement toute 
la population3, mais surtout l’opinion du créateur de cette construction identitaire, exerçant 
généralement le pouvoir. Alors que certains auteurs, notamment Benedict Anderson (1983), 
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considèrent la nation comme une entité (ou un imaginaire) limitée et fixe, pour Higson, le projet 
nationaliste est malléable, et dépasse les frontières d’un pays. Il stipule que le cinéma national 
comprend également des films qui sont réalisés par-delà des frontières de la nation (2000 : 60). 
De son côté, Willemen oppose le nationalisme, un principe basé sur le lieu de résidence, à la 
« spécificité nationale » (2006 : 31-33). Ainsi, un cinéma qui respecte la spécificité nationale 
prend en compte l’hétérogénéité de la nation, qui, elle, est complexe et consiste en plusieurs 
dimensions – la nation comme « image » selon les dires de Jean-Michel Frodon. Des mots tels 
que transculturel et multiculturel, souvent utilisés dans les études cinématographiques, tentent de 
représenter les différentes dimensions des fluctuations culturelles. Ils suggèrent l’existence de 
zones culturelles délimitées par des frontières franchissables, et le terme multiculturel implique 
même la transplantation de zones culturelles d’un pays à un autre. Cela dit, Willemen stipule que 
les limites de la spécificité au cinéma « are established by governmental actions implemented 
through institutions such as a legal framework of censorship, industrial and financial measures on 
the economic level, (…) and so on » (Ibid. : 33). La spécificité devient donc, du point de vue des 
autorités, une question territoriale et institutionnelle : elle coïncide avec les frontières de l’État 
nation. Ceci implique que critiquer la spécificité institutionnelle peut à la fois nuire au projet 
nationaliste et mettre en danger la position de celui qui critique: 
 
A cinema which seeks to engage with the questions of national specificity from a 
critical, non- or counter-hegemonic position is by definition a minority and a poor 
cinema, dependent on the existence of a larger multinational or nationalised 
industrial sector (…). This is a cinema that has to work ‘in the interstices’ of the 
industry, an area the dimensions of which can and do change depending on 
effectiveness of cultural-political campaigns. (Ibid. : 35) 
 
Ceci est sûrement vrai pour plusieurs cinémas minoritaires. Comme nous le verrons plus tard, le 
cinéma kurde dépend actuellement d’autres cinémas, tels que l’industrie du cinéma iranien. De la 
même façon, c’est un réseau multinational qui a permis au cinéma iranien, et particulièrement au 
nouveau cinéma iranien, de se répandre internationalement, malgré les restrictions 
gouvernementales et les interdictions qui ont frappé plusieurs films.  
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2.1.4 Le cinéma national et ses cinq conditions 
Le concept de cinéma national reste une notion complexe et connaît de multiples facettes. Le 
territoire et les frontières, l’identité et la culture, les institutions et les professionnels du milieu, ils 
influencent tous le concept d’une façon quelconque. Si une nation est délimitée par des frontières, 
cela n’empêche pas les humains de les franchir. Chaque cinéma provient d’une région ou d’un 
pays, mais l’art se catégorise difficilement. En effet, il est possible de distinguer plusieurs 
modèles qui peuvent être utilisés comme un outil de travail, sans tout de même être une vérité 
exacte. Chaque cinéma national connaît des structures (Higson) et des spécificités (Willemen) 
qu’il faut prendre en compte, mais de façon générale, le cinéma national est une désignation 
notamment utilisée par la critique, les universitaires, et le public pour parler d’un cinéma 
provenant d’un même pays, faisant preuve de certaines similarités entre les films en question. 
Pour simplifier, nous pourrions dire qu’un film doit satisfaire à cinq conditions pour appartenir à 
un cinéma national. Cela dit, il n’est pas nécessaire que toutes ces conditions soient remplies en 
même temps. En fonction de son intensité, une seule condition peut être suffisante pour 
convaincre la critique et les chercheurs du degré de nationalité du film, c’est-à-dire s’il appartient 
ou non à un certain cinéma national. Tout d’abord, la provenance du film, en terme de 
financement, joue un rôle évident. Par exemple, le film La pianiste (2001) de Michael Haneke est 
une coproduction austro-française. Plusieurs maisons de production françaises contribuent au 
film, à savoir MK2, Les Films Alain Sarde, et Arte France Cinéma. Du côté autrichien, la maison 
Wega Film investit dans l’œuvre. En plus du pays d’origine du film, l’origine du cinéaste 
constitue un autre élément primordial. Dans le cas de La pianiste, le réalisateur est un Autrichien, 
né en Allemagne. La troisième condition est la présence d’un lien quelconque, mais manifeste et 
autre que la nationalité du réalisateur ou de la maison de production, avec le pays d’origine. 
Pensons ici au lieu de tournage, à la nationalité de l’équipe ou des acteurs, et ainsi de suite. La 
pianiste est tourné à Vienne, mais les trois acteurs principaux sont français; il s’agit d’Isabelle 
Huppert, d’Annie Girardot et de Benoît Magimel. D’ailleurs, les voix de tous les acteurs non 
francophones ont été doublées en postproduction. Le film fait donc preuve de plusieurs liens 
apparents aux cultures française et autrichienne, et même à une vision de l’Europe en général. 
Toutefois, le lieu de tournage peut créer de la confusion. Dans certains cas, un film est tourné à 
un certain endroit, alors que le scénario prétend que le film se joue ailleurs. Pensons entre autres 
aux grandes productions, tel que le film Kingdom of Heaven/Le Royaume des cieux (2005) de 
Ridley Scott, tourné en Espagne et au Maroc, alors que l’histoire se situe à Jérusalem, et qu’il 
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s’agit d’une coproduction entre Hollywood, l’Allemagne, et le Royaume-Uni. Dans ces cas, le 
poids d’Hollywood l’emporte généralement. À plus petite échelle, le film québécois Rebelle 
(2012) de Kim Nguyen est entièrement tourné en République Démocratique du Congo. L’histoire 
se passe également au Congo, les acteurs sont à la fois québécois et congolais, mais l’actrice 
principale, Rachel Mwanza, est de nationalité congolaise. Malgré l’équipe et le financement 
québécois, il n’y a aucun lieu apparent avec le Québec ou le Canada en regardant le film. De la 
même façon, Kiarostami tourne Copie conforme (2010) en Italie avec la Française Juliette 
Binoche. En voyant ces films, ces œuvres ne semblent pas s’inscrire dans leur cinéma national 
respectif. Pourtant, les films ne cessent pas d’être québécois ou iranien, respectivement. Le 
réalisateur, et à un second degré l’acteur ou l’actrice vedette, reste la personne de référence 
lorsque nous parlons d’un film. Preuve à l’appui, nous mentionnons généralement — dans cette 
étude, mais également dans la majorité des recherches universitaires — le réalisateur, et 
quelquefois des acteurs et des actrices pour référer à une œuvre cinématographique. De tous les 
critères précédents, celui de l’origine du réalisateur semble donc l’emporter sur les autres (mais 
pas forcément dans le cas d’un film hollywoodien, Ridley Scott étant un Britannique, par 
exemple). 
 
Avant de pouvoir conclure la liste des conditions, deux autres conditions sont à considérer. 
Quatrièmement, l’aspect stylistique ou l’esthétique inhérente à l’œuvre peut constituer un 
élément considérable. En 2014, le journaliste Steve Proulx se base sur les données de 
l’Observatoire de la culture et des communications du Québec pour démontrer que les 25 films 
québécois les plus vus de tous les temps répondent tous à au moins deux des trois critères 
suivantes : il s’agit d’une comédie; la production coûte plus de cinq millions de dollars; les 
acteurs Rémy Girard et/ou Michel Côté figurent dans le film. Ceci ne démontre pas que le public 
québécois n’aime que les comédies, mais il est possible d’en déduire que l’humour occupe une 
place importante dans ce cinéma national. Par conséquent, en plus du financement et des vedettes 
figurant dans un film, le contenu et l’esthétique sont également à prendre en compte. D’ailleurs, 
pour revenir à La pianiste, le film est une adaptation du livre éponyme, Die Klavierspielerin, de 
l’Autrichienne Elfriede Jelinek. Au niveau de l’esthétique, Haneke rejoint d’autres cinéastes du 
nouveau cinéma autrichien (Dassanowsky et Speck, 2011), tels que Ulrich Seidl, qui se 
démarquent par des traits communs et revenants, notamment une caméra immobile ou portée à la 
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main de façon brutale, des plans larges, des coupes brusques, l’absence de musique 
extradiégétique, et ainsi de suite. Sur le plan narratif, plusieurs films du nouveau cinéma 
autrichien, tels que La pianiste, créent un effet de « Entwirklichung », la réalité apparente qui 
perd de sa véracité (Cousins, 2005 : 460). Aussi, l’argumentation au sujet du cinéma allemand de 
Jean-Michel Frodon, évoquée au début de ce chapitre, insiste sur l’importance du style. Enfin la 
cinquième condition, il faut que la communauté critique reconnaisse soit une ou plusieurs des 
conditions précédentes en tant qu’argument suffisant pour laisser entrer le film dans le répertoire 
du cinéma national, en d’autres mots reconnaître les traits apparents et spécifiques de ce cinéma 
national figurant dans l’œuvre en question. Étant donné que le cinéma national est, en premier 
lieu, une construction émanant des politiques culturelles, certains films répondent mieux aux 
critères que d’autres. Cependant, en second lieu, un cinéma peut être associé aux cinéastes 
muselés par leur gouvernement et qui tentent de contourner ces politiques culturelles, pensons 
aux cas de la Chine et de l’Iran. Dans la suite de ce chapitre, nous examinerons à quel point le 
cinéma iranien, un cinéma fortement influencé par l’opinion des autorités, peut être qualifié de 
cinéma national en tenant compte des conditions précédentes. 
 
2.2 UN CINÉMA NATIONAL IRANIEN? 
Depuis le tout début de son histoire, l’Iran connaît une histoire ethniquement et culturellement 
riche. Les influences du monde arabe, des Turcs et de l’Asie de l’Est sont omniprésentes. 
Aujourd’hui encore, l’Iran est une nation avec une population issue de plusieurs ethnies et 
cultures. En plus de la majorité persane chiite, plusieurs communautés religieuses résident dans le 
pays, par exemple les chrétiens, les sunnites, et les zoroastriens. À cela s’ajoutent de nombreux 
groupes ethniques, notamment les Azéris, les Juifs, les Talysh, les Kurdes, les Pachtounes, les 
Arméniens, et bien d’autres encore. Par rapport aux années 1980, l’Iran est devenu un pays 
moyen-oriental relativement calme d’un point de vue politique, et le pays connaît un grand 
nombre d’immigrants et de réfugiés, notamment venant de l’Irak, du Pakistan, et de 
l’Afghanistan. Par ce fait, l’ethnie persane est loin d’être la seule à peupler l’Iran. Malgré la 
présence de toutes ces cultures et ethnies sur le territoire iranien, celles-ci ne sont pas toujours 
acceptées, et font face à des répressions et de la discrimination. Si l’État iranien héberge une 
population hétérogène, la Nation iranienne, en tant que construction imaginaire, représente une 
projection homogène et restreinte de la société. Ces groupes multiples rendent problématique la 
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tentative des autorités, d’abord sous la monarchie et ensuite la république, de créer cette nation 
homogène et unie. En outre, plusieurs professionnels du milieu cinématographique iranien 
proviennent de ces groupes ethniques. Dans ce qui suit, nous allons voir à quel point le cinéma 
iranien peut être qualifié d’homogène, au sens national.  
 
Tel que stipulé par Christopher Gow (2011 : 45-54), les deux méthodes d’Andrew Higson pour 
déterminer la spécificité d’un cinéma national, à savoir l’opposition par rapport à un autre cinéma 
et la relation de ce cinéma avec la culture et l’économie déjà en place, sont appliquées par le 
gouvernement iranien afin de créer une image homogène de la nation iranienne au cinéma. 
D’abord, en approuvant les règlements de 1982 concernant l’exhibition de films, le 
gouvernement veut distinguer le cinéma iranien des cinémas occidentaux moralement corrompus. 
Les valeurs non islamiques figurant dans des films ne passent pas par le comité de censure, les 
autorités ayant peur que les valeurs occidentales, hautement vantées par la monarchie des 
Pahlavi, se transmettent à la population iranienne. Ensuite, la rupture idéologique au niveau du 
pouvoir de 1979 influence le milieu cinématographique, notamment par l’islamisation de celui-ci. 
Les réalisateurs sont maintenant guidés à trouver leur inspiration dans la religion musulmane, et 
les valeurs monarchistes deviennent taboues. Le gouvernement procède à une purge du septième 
art, mais les lignes directives restent très vagues, et laissent beaucoup de place à l’interprétation. 
Du coup, l’hétérogénéité de la société iranienne continue à se refléter dans son cinéma, car les 
règles imposées ne seront jamais assez précises pour générer une image homogène et unifiée du 
cinéma iranien. Higson confirme que « the degree of cultural cross-breeding and interpenetration, 
not only across borders but also within them, suggests that modern cultural formations are 
invariably hybrid and impure » (2000 : 63-67). Le mélange de toutes ces cultures sape 
l’imaginaire d’un projet national homogène. D’ailleurs, plusieurs films abordent ces différences. 
Bashu, le petit étranger de Beyzai confronte un garçon du sud du pays à une femme du nord. Les 
deux ne se comprennent pas car ils ne parlent pas le même dialecte. Ensuite, la minorité kurde est 
souvent représentée dans les films de Bahman Ghobadi, notamment dans Un temps pour l’ivresse 
des chevaux (2000), l’histoire d’un combat de survie de trois jeunes kurdes, et Les tortues volent 
aussi//Lakposhtha ham parvaz mikonand (2004) où Ghobadi met en scène les conséquences 
désastreuses de la guerre par le biais d’un groupe d’enfants vivant dans un camp de refugiés 
kurde. De son côté, la minorité afghane occupe l’écran dans des films tels que Baran (2001) de 
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Majidi et Djomeh (2000) de	  Hassan Yektapanah, où les protagonistes prennent respectivement le 
rôle de vendeur ambulant et de laitier. 
 
2.2.1 Un cinéma iranien national, transnational ou international ? 
Aujourd’hui, le cinéma iranien, comme tous les cinéma nationaux est confronté à la globalisation. 
Si à ses débuts le cinéma iranien est beaucoup moins développé, la production restreinte n’enlève 
rien à la hétérogénéité de cette industrie en Iran : les premiers films iraniens sont tournés par des 
Arméniens et sonorisés en Inde; les films dans années 1950 s’inspirent des comédies musicales 
indiennes et des comédies slapstick états-uniennes; dans les années 1960 et 1970, l’esthétique qui 
émerge au sein du cinéma iranien ressemble entre autres aux films de plusieurs nouvelles vagues. 
Ensuite, les politiques culturelles suivant le changement de régime de 1979 continuent à créer 
différents courants dans le cinéma iranien. D’un côté, l’État prône un cinéma riche en valeurs 
islamiques et pendant la guerre avec l’Irak, les films de la Défense sacrée sont omniprésents. 
Contrairement au christianisme qui prévaut en Occident, l’islam a un rapport ambigu avec 
l’image et la représentation. L’interdiction de l’idolâtrie en ce qui concerne les représentations du 
Prophète et de Dieu est en contradiction avec l’art visuel (Fisher, 2004), et retarde l’acceptation 
du médium filmique par le public. En plus des règlements sur la production de films du 
gouvernement islamique, une nouvelle génération postrévolutionnaire de cinéastes apparaît, à la 
recherche d’un cinéma véhiculant les valeurs et croyances musulmanes (Esfandiary, 2012 : 143-
144). Ailleurs dans l’industrie, le cinéma commercial se retrouve donc à mi-chemin entre les 
valeurs islamiques et un cinéma rentable. Finalement, en réaction à ces productions, le cinéma 
motafavet, dès la fin des années 60 puis à la fin des années 80, prend une nouvelle direction, et 
trouve son public principalement à l’étranger. De cette façon, le cinéma iranien a toujours été 
traversé par plusieurs sources d’inspiration. Les sources d’inspiration étant diverses, il est 
difficile de trouver un fil conducteur qui rassemblerait les films, mais on pourrait dire que les 
règles de censure créent tout de même quelques situations récurrentes dans tous les films. Au 
niveau des situations filmiques, la représentation des femmes dans les films est restreinte selon 
plusieurs principes. Les interactions entre hommes et femmes doivent être évitées à tout prix, tout 
comme les gros plans sur les actrices. Les femmes doivent être voilées à tout moment, même si 
elle ne le serait vraisemblablement pas dans la même situation dans la vraie vie, par exemple 
seule dans son salon. Par conséquent, la figure de la femme reste toujours un peu mystérieuse 
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dans plusieurs films. Dans le nouveau cinéma iranien, certains auteurs, dont Gow (2011), 
considèrent également que les réalisateurs ont trouvé des substituts séculiers, notamment l’enfant 
faisant preuve d’humanisme, pour remplacer les figures religieuses traditionnelles. 
 
Si le cinéma national iranien reste un concept malléable, Shahab Esfandiary (2012) stipule que 
certains cinéastes répondent davantage au concept de cinéma national, alors que d’autres créent 
plutôt un cinéma transnational. Le cinéma transnational défie le concept du cinéma national, 
notamment en abordant le cinéma du point de vue de la globalisation et son influence sur les 
aspects économique et culturel du septième art. Pour Esfandiary, la globalisation est un ensemble 
de processus et de transformations continus qui se répandent au-delà des frontières de la nation. 
Toutefois, ces processus ont une influence sensible au niveau local et national. Le cinéma doit 
donc être étudié à la fois en tant que processus national et transnational. Au niveau transnational, 
Esfandiary donne l’exemple du réalisateur Mohsen Makhmalbaf. En ce qui concerne le niveau 
national, l’auteur étudie la carrière de Dariush Mehrjui, le cinéaste qui réalise La Vache en 1969. 
Ce dernier quitte l’Iran après que son film Madreseh-y-ke miraftim/The School We Went To 
(1980) est banni par le gouvernement, et se retrouve en France. Par la suite, Mehrjui retourne 
dans son pays natal au milieu des années 1980 pour y reprendre son métier. Si les sources 
financières des films de Mehrjui proviennent de l’intérieur de l’Iran, ses films sont projetés tant 
sur le marché domestique que dans des festivals internationaux. Son œuvre est acclamée à la fois 
par la critique et le public. Afin de démontrer le caractère national de l’œuvre de Mehrjui, 
Esfandiary analyse deux films du réalisateur, Les locataires/Ejareh Neshinha (1986) et Les 
invités de maman/Mehman-e Maman (2004). Les films mettent chacun en scène un microcosme 
et un macrocosme, et créent à la fois un milieu très local téhéranien, à savoir la vie privée et 
familiale, et un thème plus global, notamment la vie publique et la politique. Contrairement à La 
vache, un film qui se veut une réaction contre le Film Farsi, Mehrjui noue le populaire à l’élitiste, 
notamment dans Les invités de maman, et atteint ainsi un public plus large. Les personnages 
hybrides y contribuent également : il est difficile de dire s’ils sont religieux, anti islamiques ou 
non croyants. En utilisant les ressorts de la comédie, de la satire, de l’hybridité des personnages, 
et grâce à une narration qui touche aux niveaux local et national, la recette de Mehrjui fonctionne. 
En partant d’une réalité sociale bien réelle, qui parle au public iranien, et en y ajoutant des 
valeurs et trames narratives universelles, Mehrjui présente un cinéma que reconnaissent les 
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Iraniens, dont ceux faisant partie des minorités car celles-ci ont aussi leur rôle dans les films, en 
tant que cinéma propre à leur culture. 
 
Mohsen Makhmalbaf est considéré, notamment dans les festivals internationaux, comme un 
représentant du cinéma national iranien. Selon Esfandiary, le réalisateur constitue, quoique de 
façon limitée, un exemple du cinéma transnational, notamment depuis son long-métrage 
Kandahar (2001) à la suite duquel Makhmalbaf tourne surtout à l’extérieur de l’Iran. Au début de 
sa carrière, Makhmalbaf est un partisan fervent de la campagne révolutionnaire et réalise des 
films imprégnés de valeurs islamiques. Sans se détourner de la foi, le cinéaste évolue au fil des 
années et met en question la révolution de 1979 et ses conséquences (nous pensons en particulier 
au Mariage des bénis/Arousi-ye Khouban, 1989). En tant qu’ancien prisonnier et révolutionnaire, 
il reçoit beaucoup de soutien de la communauté internationale, notamment en France, et lance sa 
propre maison de production avec sa femme et ses enfants, Makhmalbaf Film House. Depuis, ses 
films sont tournés dans plusieurs pays, dont le Tadjikistan dans le cas de Le Silence/Sokout 
(1997) et Sex and Philosophy/Sex o Phalsapheh (2005), qui a sa première mondiale au Festival 
des films du monde de Montréal ; l’Inde pour Scream of the Ants/Faryad moorcheha (2006) ; et 
l’Afghanistan pour Kandahar. L’adoption de la nationalité française et le positionnement 
politique différent du réalisateur sont mal perçus par une grande partie de la critique iranienne. 
En outre, si les classes populaires apprécient les premiers films du cinéaste, les films de 
Makhmalbaf trouvent davantage d’adeptes provenant des classes aisées depuis sa reconnaissance 
internationale au milieu des années 1990. Contrairement à Mehrjui, Makhmalbaf ne retourne pas 
en Iran. Ses derniers films ne sont plus connectés à la réalité quotidienne iranienne, et 
représentent plutôt une vision romantique du pays. D’ailleurs, Makhmalbaf lui-même remarque 
que, dans ses films, certains passages font rire, alors que d’autres scènes ne récoltent des 
réactions que dans certains pays, cultures ou langues (Esfandiary, 2012 : 102). Ainsi, un cinéma 
transnational, comme celui que pratique désormais Makhmalbaf, se situe quelque part entre le 
local et le global, l’universel. La compréhension du film dépend donc du capital culturel — au 
sens de Bourdieu (1979) — du spectateur. Makhmalbaf, au niveau de sa filmographie voyage 
entre le local et le global, et par ce fait, le cinéaste tâte les limites du cinéma national iranien. Ses 
derniers films sont généralement considérés iraniens, mais ils contiennent un degré élevé 
d’aspects transnationaux, notamment en raison du financement et des lieux de tournages, et 
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s’approchent, de ce point de vue, d’autres cinémas nationaux, par exemple les cinémas afghans et 
tadjik.4 Il en va de même pour Kiarostami, dont les derniers films ont été tournés entre autres en 
Italie (Copie conforme, une coproduction franco-italo-belge tournée en 2010) et au Japon (Like 
Someone In Love, 2012). Contrairement à Makhmalbaf, d’autres cinéastes renommés, tels que 
Majid Majidi et Asghar Farhadi restent davantage ancrés dans leur pays d’origine. Ils partent du 
local avant de franchir les frontières. À titre d’exemple, le film Une séparation/Djodai-ye Nader 
az Simin (2011) de Farhadi raconte l’histoire troublante d’une situation familiale à Téhéran. 
Quoique complètement intégré dans la société iranienne, les thèmes universels du scénario, à 
savoir le divorce, l’amour, la pauvreté, le mensonge, et d’autres encore, en font de sorte que le 
film récolte l’Ours d’or du meilleur film à Berlin en 2011, en plus de deux Ours d’argent pour le 
meilleur acteur et la meilleure actrice, et plusieurs autres prix dont notamment l’Oscar du 
meilleur film en langue étrangère en 2012. Cela dit, la carrière de Farhadi a pris une tournure 
récemment. Son dernier film, Le passé (2013), est une coproduction franco-italienne et a été 
tourné en France. L’œuvre raconte l’histoire d’un père de famille qui a laissé sa famille à Paris 
pour retourner dans son pays natal, l’Iran. Quand il revient après quelques années pour signer les 
documents de divorce, il rencontre le nouveau partenaire de sa femme. Avec ce film, Farhadi 
semble suivre les parcours de Makhmalbaf et de Kiarostami en cherchant du financement, une 
équipe, et des lieux de tournages à l’étranger. Toutefois, vu qu’il s’agit de son premier film 
transnational, et que Farhadi réside encore en Iran, il est trop tôt pour tirer une conclusion à son 
égard. 
 
La carrière de Makhmalbaf – tout comme celle d’autres réalisateurs, tels que Wim Wenders – 
démontre que le mot national n’est pas fixe. Tous les cinémas nationaux, mais le cinéma iranien 
en particulier, font partie d’un monde au-delà des frontières nationales. La diaspora rassemble les 
cinéastes qui ont quitté leur pays, de façon volontaire ou involontaire, pour s’y établir 
temporairement ou définitivement. Dans le cas du cinéma iranien, la diaspora est grande et 
contient une grande quantité d’artistes qui défient les règlements imposés par les autorités 
iraniennes. Ce cinéma provenant de la diaspora est souvent appelé le cinéma émigré ou exilé. 
Hamid Naficy le nomme « accented cinema », cinéma accentué (2001 ; 2012b), et Gow parle 
d’un cinéma extranational (2011).5 Si le concept de cinéma transnational étudie l’influence de la 
globalisation sur un cinéma national, le cinéma émigré ou accentué englobe également un cinéma 
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qui traverse les frontières, mais l’aborde davantage du point de vue de la migration. Cette partie 
du cinéma national ne peut pas être oubliée : 
 
These exile films are also part of what might be called the Iranian ‘national 
cinema,’ for in our current age of globalization and dispersion national cinemas can 
no longer be limited to only the films made within the bounded geographic borders 
of nation-states. Since not only movies travel across borders, as they have from the 
start of the industry, but also moviemakers and movie audiences, the static and 
bounded concepts of national cinema, or nation-state, need elasticity of their own. 
(Naficy dans Gow, 2011 : 63) 
 
Si le cinéma émigré s’intègre au cinéma national d’un pays, il est aussi diversifié que ce cinéma 
national lui-même. Tels que l’indiquent Naficy et Gow (2011), un film peut être iranien, même 
s’il est fait par une équipe étrangère ou tourné ailleurs qu’en Iran. De cette façon, une œuvre 
cinématographique peut avoir plusieurs nationalités. Pour Gow, il s’agit de déceler l’iranité 
(« Iranian-ness ») individuelle des différentes œuvres afin d’étudier de quelle façon elles 
correspondent à ou divergent de la notion homogène d’iranité (2011 : 65). Cette notion, utilisée 
par plusieurs chercheurs tels que Gow (2011) et Vahabi (2012), repose sur l’idée que les 
émigrants iraniens s’installant dans la diaspora peuvent « conserver des rapports affectifs et 
identitaires importants » avec l’Iran (Vahabi, 2012 : 49). Au niveau personnel, il s’agit du vécu 
d’un individu en lien avec son pays d’origine, l’Iran dans notre cas. De façon plus large, elle 
réfère à la culture et l’identité iranienne que l’émigrant ne retrouve peut-être pas dans son pays 
d’accueil.6 Ainsi, des Iraniens à l’étranger vont essayer de voir les films faits en Iran, que ce soit 
dans un festival, en salle ou en moyennant d’autres technologies. Cependant, tel que stipulé par 
Naficy (2012b), certains cinéastes exilés y voient un soutien aux ou une collaboration avec les 
autorités iraniennes, et empêchent ces séances d’avoir lieu ou de montrer toute leur 
programmation. Dans ce cas, il s’agit notamment d’exilés politiques, tels que Hossein Mahini, 
Moslem Mansouri, et Parviz Sayyad (Ibid. : 407-408). Ces cinéastes constituent tout de même 
une minorité dans la diaspora car pour la plupart des exilés, le cinéma reste un outil important 
permettant de reconnecter avec le pays natal. D’ailleurs, le nombre de films réalisés par des 
exilés, pensons à Sohrab Shadid Saless (1944-1998), Marjane Satrapi, et bien d’autres encore, 
prend davantage d’importance, ce dont témoignent les nombreux festivals européens et nord-
américains dédiés à ce sujet. Au Canada, le Diaspora Film Festival, une collaboration avec 
l’Office national du film du Canada (ONF), voit le jour à Toronto en 2000. 
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Si le cinéma iranien et ses réalisateurs peuvent incarner davantage que d’autres un « cinéma 
national », les aspects culturel et géographique ne forment qu’une partie du concept du cinéma 
national. L’économie, d’une part, et la religion, d’autre part, créent également de différents 
courants au sein du septième art, à la fois au niveau national qu’international. En ce qui concerne 
l’Iran, la Révolution islamique ne change pas simplement l’idéologie donnée aux politiques 
culturelles. Dans le milieu du cinéma, elle donne naissance à une toute nouvelle génération de 
réalisateurs musulmans ayant l’envie de construire un « cinéma national » qui représente leur foi 
et leur identité religieuse. Cette génération émerge pendant l’invasion de l’Iran par l’Irak, et par 
conséquent, bien souvent, ces œuvres « nationales » dépeignent des situations de guerre dans 
lesquelles les nationalismes religieux et politique se rejoignent. Quoique ignoré à l’étranger et 
dans les festivals internationaux, le cinema-ye defa-e moqaddas, le cinéma de la Défense sacrée, 
reçoit de très bonnes critiques auprès des critiques locaux (Esfandiary, 2012 : 144). Ces films 
offrent un bon exemple de films revendiqués comme « nationaux », mais qui ne sont jamais vus à 
l’extérieur du pays. Makhmalbaf, au début de sa carrière, se positionne comme un cinéaste 
prorévolutionnaire et islamiste avec ses trois premiers films Repentance/Tobeh Nosuh (1983), 
Two Blind Eyes/Du cheshme bisoo (1984), et Fleeing From Evil To God/Este’azeh (1984). Ce 
n’est que lorsque ses films, à partir de Boycott (1985), mais surtout Le Cycliste/Bicycleran 
(1987), commenceront à s’éloigner de cette vision unilatérale et militante, qu’il conquiert les 
festivals à l’échelle mondiale. Contrairement à d’autres réalisateurs de la génération 
postrévolutionnaire, tels que Ebrahim Hatami-kia, Rasoul Mollaqolipour, et Kamal Tabrizi, la 
carrière de Makhmalbaf est faite de contradictions. S’il menace des réalisateurs 
prérévolutionnaires après le changement de régime au nom de la Révolution et de l’islam, le 
cinéaste finira par critiquer de façon virulente, dans ses films et publiquement, le régime à partir 
des années 1990. Dans les festivals internationaux, la purgation de Makhmalbaf, aux yeux des 
Occidentaux, est suivie avec beaucoup d’intérêt. Il a reçu de nombreux prix dans les festivals de 
Chicago, Cannes, Karlovy Vary, Venise, et de Locarno. Or, si à l’heure actuelle le cinéma de la 
Défense sacrée a perdu beaucoup en importance, sa contribution au cinéma iranien ne doit pas 
être sous-estimée. Son esprit continue à vivre dans le cinéma dit spirituel, le cinema-ye 
ma’anagara. 
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Le cinéma commercial, quant à lui, est grandement négligé par les festivals internationaux. Au 
moment ou le cinéma motafavet émerge et conquiert les festivals à l’étranger, à la suite de la crise 
des années 1950, le cinéma commercial doit trouver une recette gagnante pour remplacer le Film 
Farsi. Les festivals s’intéressent peu à ce cinéma qui envisage une logique de rentabilité plutôt 
que d’art. Toutefois, le cinéma commercial prend soin de représenter davantage la classe 
moyenne, et, par conséquent, trouve une grande audience parmi cette classe sociale. À ce sujet, 
William Brown souligne l’intérêt de ce cinéma : « It seems Iranian audiences prefer films like 
Cease Fire [une comédie réalisée en 2006] to those of the country’s art house directors, whose 
films fail to relate to audiences aspects of their everyday existence » (2011 : 340). Une grande 
partie du public préfère s’identifier à la trame narrative d’un film, plutôt que de regarder un film 
qui se trouve loin de leur réalité. De par sa spécificité, à savoir son ancrage dans la société 
iranienne, et en creusant, souvent de façon humoristique, dans la vie quotidienne locale, le 
cinéma commercial iranien est une partie du cinéma national qui parle, de façon générale, aux 
Iraniens, mais moins au public international. 
 
2.2.2 Les festivals et la malléabilité des identités 
Si nous pouvons, dans ce travail, définir le cinéma national d’une façon ou une autre, il faut bien 
voir que cette définition reste, au final, une vision subjective des choses, et que la notion de 
« cinéma national » est toute aussi complexe et fuyante que celle de « nation » elle-même. 
Pareillement, dans le cadre d’un festival, l’organisation du festival peut interpréter le concept de 
cinéma national comme bon lui semble. Généralement, un film iranien provient de l’Iran et est 
réalisé par un Iranien, mais cela n’est pas toujours le cas, comme le démontre Hamid Naficy. En 
2013, le Festival de films du monde de Montréal (FFM), dont il sera davantage question dans le 
dernier chapitre, projette sept films iraniens, c’est-à-dire en provenance de l’Iran. Également en 
2013, le FFM projette un court-métrage de la compétition mondiale et deux documentaires, tous 
classés comme des productions états-uniennes, mais avec un lien apparent à l’Iran. Premièrement, 
le court-métrage For the Birds/Pour les oiseaux (2013) a été réalisé par Tara Atashgah, Iranienne 
émigrée aux États-Unis en 2006. Ce film de diplôme s’inspire de l’exécution d’Atefeh Rajabi 
Sahaaleh, âgée de 16 ans, en Iran. Alors que la réalisatrice et l’histoire du film sont iraniennes, le 
lieu de production et une partie de l’équipe de tournage sont états-uniens. Deuxièmement, les 
deux documentaires, A Cinema of Discontent (2013) de Jamsheed Akrami et Abbas Kiarostami : 
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A Report (2013) de Bahman Maghsoudlou, connaissent le même sort. Les deux films, réalisés par 
des Iraniens émigrés, s’interrogent respectivement sur le cinéma iranien et un de ses réalisateurs 
les plus connus. Seulement, les documentaires sont produits aux États-Unis. Si ces films ne sont 
pas vraiment iraniens en raison du lieu de production, ils sont souvent, du point de vue du 
spectateur, perçu comme iraniens. Un autre festival montréalais, le Festival du nouveau cinéma 
(FNC), un festival qui s’intéresse davantage à l’innovation et à l’expérimentation plutôt qu’à la 
provenance des films, projette également un nombre de films possiblement iraniens. 
Possiblement, car ils ne sont pas présentés comme tels : Rhino Season/Fasle kargadan (2012) du 
kurde iranien Bahman Ghobadi est classé comme une coproduction entre l’Irak et la Turquie; 
Asbe Du-Pa/Two-legged Horse (2008) de Samira Makhmalbaf est présenté comme une 
production afghane en « version originale iranienne »; et le dessin animé Persepolis (2007) de 
Marjane Satrapi provient de la France. 
 
Le problème de classement de certains réalisateurs, possédant plusieurs nationalités ou 
appartenant à une ou plusieurs cultures et communautés, tel que le cas du cinéaste Bahman 
Ghobadi, est illustré par Jerry White, professeur à l’Université de l’Alberta : 
 
Yesim Ustaoglu’s Journey to the Sun, Abbas Kiarostami’s The Wind Will Carry Us 
(1999), and Bahman Ghobadi’s A Time for Drunken Horses (2000) and Marooned 
in Iraq (2002) are all shot in Kurdistan, but they are not enough to make Kurdish 
cinema a national cinema unto itself. It is more reasonable to think of these films as 
part of Turkish and Iranian cinema, respectively, since those are the national 
cinemas in which their directors had already established themselves, and since these 
films were produced taking advantage of the infrastructure specific to those 
national cinemas (2004 : 225). 
 
Étant donné que le concept de cinéma national reste sujet à interprétation, un festival peut classer 
les films de Ghobadi comme provenant de l’Iran alors qu’un autre festival peut, comme le FNC, 
le cataloguer comme un film turc ou irakien. Il est également possible qu’un festival ou une 
cinémathèque mette sur pied une programmation basée sur la région géographique transnationale 
qu’est le Kurdistan. Dans ces cas, les films nous proviennent d’un pays ou d’une région et nous 
avons de la difficulté à définir ou à cataloguer ces œuvres. Ceci devient encore plus complexe 
dans le cas où un réalisateur quitte son pays, que ce soit par choix ou par nécessité (pensons au 
cinéma accentué de Naficy). Un cinéma national constitue une entité comprenant les productions 
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nationales, c’est-à-dire, dans notre cas, un film réalisé par un Iranien en Iran, les réalisateurs 
émigrés, par exemple un Iranien au Canada, et immigrés, un Turc en Iran : 
 
I consider accented films also part of the Iranian « national cinema », for in the 
current stage of globalization and dispersion, in which not only movies travel across 
borders – as thye have done from the start – but also the moviemakers and the 
movie audiences, national cinemas can no longer be limited to products of the film 
industry within geographic borders (2012b : 393). 
 
Farahmand (2006) illustre également la complexité de la situation, en prenant l’exemple du 
réalisateur Sohrab Shahid Saless : 
 
Shahid-Saless moved to Germany and made films alongside directors of the New 
German Cinema, with similar thematic pre-occupations that had characterized that 
film movement. Nevertheless (and ironically), this body of work made outside of 
Iran was not associated with any national category when it came to canonical 
recognition at the Berlin festival. His films were not considered “German” at the 
prestigious festival, since the director did not have German citizenship, which 
required German lineage. The films could not be considered “Iranian” either, since 
the director no longer lived in Iran, and his films, shot outside of Iran, could not 
compete as Iranian entries. (Ibid. : 216-217) 
 
Alternativement, nous pouvons prendre en compte non pas le film ou le réalisateur, mais le 
cinéma et sa réception. Si à certains moments, il est difficile de classer un film ou un réalisateur, 
la perception du public joue également un rôle important. Si les films d’Abbas Kiarostami sont 
principalement distribués (et souvent financés) par la compagnie de distribution française MK2, 
le public étranger considère les films du réalisateur comme iraniens, ou plus précisément, comme 
des films appartenant au cinéma national iranien. Si le réalisateur a besoin de chercher du soutien 
à l’étranger, cela implique que le soutien domestique ne suffit pas. Cela arrive dans plusieurs 
pays, en Occident comme ailleurs, pensons entre autres au réalisateur Michael Haneke qui trouve 
davantage de soutien en France que dans son pays natal, l’Autriche. Finalement, un cinéma 
national est souvent défini par des personnes n’appartenant pas à cette nation. Selon le capital 
culturel d’une personne, celle-ci peut interpréter la définition différemment. De cette manière, en 
1992, le festival de films de Toronto (TIFF) qualifie le cinéma iranien comme « one of the most 
pre-eminent national cinemas in the world today » (Naficy, 2012b : 242). 
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2.3 LA FONDATION FARABI ET LA PROMOTION DU CINEMA NATIONAL IRANIEN 
Si le cinéma iranien est tout sauf homogène, le gouvernement islamique tente tout de même de 
mettre en œuvre des politiques cinématographiques pour le rendre homogène et conforme à une 
identité nationale balisée par le régime. Or, selon Esfandiary (2012, 116), la Révolution n’était 
pas à la base fondée sur un projet nationaliste. À la base, la Révolution réclamait le départ du 
chah. Le projet d’occidentalisation de ce dernier est mal perçu par la population, et 
l’indépendance (esteqlal) culturelle et économique est exigée. Pour contrer le nationalisme persan 
promu par la royauté Pahlavi7, le nouveau régime, une fois mis en place, capitalise sur un 
nationalisme musulman chiite : la conversion de l’Assemblée nationale en Assemblée islamique 
en fait preuve. En outre, l’Iran ne se base pas sur le trias politica ou la séparation des trois 
pouvoirs, un des principes fondateurs des État nations occidentales élaboré par le philosophe 
français Montesquieu. Par conséquent, les notions de religion, de politique, et de nationalisme se 
rejoignent souvent dans la société iranienne. Si les autorités n’atteignent pas tout à fait leur but en 
ce qui concerne le nationalisme religieux, la pression extérieure de l’Occident, notamment à 
propos du débat sur le nucléaire, encourage le nationalisme politique en Iran (Ibid. : 117). Depuis 
l’installation du gouvernement islamique, la politique cinématographique devient un point 
d’agenda réel. 
 
Concrètement, la création de la Fondation de cinéma Farabi par le Ministère de la culture et de 
l’orientation islamique (MCOI), en 1983, est le point clé de cette politique. Sa mission comprend 
trois fonctions. Premièrement, l’institution encourage l’industrie et soutient (Hemayat) les 
producteurs et les cinéastes, entre autres par la promotion et l’exportation de leurs films à 
l’étranger. Parmi les mesures de soutien, on peut nommer le prêt de matériel et d’infrastructures 
aux réalisateurs, ainsi que la subvention de l’importation du matériel destiné à la production; des 
aménagements de postproduction; la publication d’une littérature cinématographique; la baisse 
des taxes sur les billets d’entrée; la construction de et la rénovation des salles de cinéma; et 
finalement la fondation en tant que commanditaire de certains festivals de cinéma, dont le fameux 
festival Fajr. Entretemps, plusieurs institutions initient, dans l’esprit islamique, des jeunes à l’art 
cinématographique. Les subventions poussent la production dans la bonne direction car dans la 
période 1981-1984, la production passe de douze à 40 films par année (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 
37). Deuxièmement, la fondation Farabi guide (Hedayat) les professionnels de plusieurs façons. 
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Tout d’abord, le ministère met en place un système de classement de films. Chaque film, qualifié 
par la lettre A, B, C ou D, est ainsi évalué en fonction de son esthétique, de sa technique, et de 
son contenu. Pour les films A, le prix de vente du billet est majoré si la durée du film est plus 
longue. Ces films connaissent un nombre de copies plus élevé, et sont par conséquent envoyés 
dans tout le pays. Un tel film A est considéré comme un film de qualité, et/ou promeut l’identité 
nationale, c’est-à-dire l’idéologie du régime islamique. Plus le film est jugé banal, plus sa cote 
sera basse. La lettre D signifie que le film ne peut pas être diffusé. À titre d’exemple, les films de 
Kiarostami obtiennent des cotes plutôt basses, et le réalisateur est largement ignoré par les 
autorités. Ensuite, entre 1984 et 1997, le Ministère de la culture et de l’orientation islamique 
publie annuellement un dossier dans lequel on trouve plusieurs règlements et directives 
concernant les privilèges et les subventions pour l’année à venir, tant au niveau de la production 
qu’au niveau de la distribution et de l’exhibition. Ces directives sont créées à la suite de l’échec 
du projet d’un cinéma islamique. Si l’esprit de l’époque promeut les films d’inspiration 
musulmane, ou « islamicate » pour reprendre le terme de Naficy, le projet d’un cinéma purement 
idéologique ne trouve que très peu de soutien populaire. Richard Tapper écrit que « Farabi 
Cinema Foundation realized that art cannot be dictated and that it was best to allow filmmakers to 
choose their own themes » (2002 : 7). En plus du classement de films et des publications, l’octroi 
de récompenses influence considérablement la carrière des cinéastes, notamment en remettant 
plusieurs prix en argent aux meilleurs cinéastes8, producteurs, et scénaristes. Ainsi, un cinéaste 
primé aura plus de facilité à entamer un nouveau projet et à recevoir de subventions. Finalement, 
la troisième fonction de la fondation Farabi consiste en la supervision (Nezarat) de l’industrie. Ce 
contrôle est assuré par le code de la réalisation cinématographique. Aux yeux des Occidentaux, 
ce dernier correspond à la question de la censure dont il est si souvent question dans les études et 
les publications sur le cinéma iranien. Ce code, toutefois, est sujet à interprétation. Nous nous y 
attardons davantage à la fin de ce chapitre.  
 
De façon générale, l’offre cinématographique en Iran est largement influencée par les décisions 
du MCOI et de la fondation Farabi. En rédigeant des règlements et des directives, les autorités 
essaient de construire un cinéma national qui correspond à leur idéal. Toutefois, comme nous le 
verrons, dès que le nouveau cinéma iranien s’avère rentable, les autorités changent subtilement 
leur discours. Tout de suite après la Révolution, la production filmique a chuté drastiquement. Par 
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conséquent, certains films prérévolutionnaires sont retravaillés en fonction de l’idéologie du 
nouveau régime : des scènes sont coupées, doublées, beaucoup sont interdits, mais aussi certains 
titres qui avaient été interdits par l’ancien régime sont réhabilités (comme les documentaires sur 
Téheran de Kamran Shirdel réalisés à partir du milieu des années 1960). Le critère de sélection 
est la valeur islamique ou le degré d’iranité du film. De plus, le Centre des arts et de la pensée 
islamiques (Houze-ye Andishe va Honar-e Eslami), où notamment Mohsen Makhmalbaf promeut 
sa vision du cinéma, voit le jour. À la fin des années 1990, cette pensée devient problématique, 
comme le relate Farahmand (2006 : 213-214), au moment où la jeunesse iranienne ne comprend 
plus les références à l’ancien régime. L’intérêt pour le message religieux diminue, et pour cette 
nouvelle génération, le bien-être individuel prime sur le bien-être communautaire. D’ailleurs, 
grâce aux nouvelles technologies, les jeunes entrent facilement en contact avec le monde 
extérieur. Les nouvelles qui parviennent aux Iraniens par ces nouveaux moyens de 
communication, pensons notamment à Internet et à la télévision satellite, changent les rapports de 
force dans le milieu cinématographique iranien, et forcent les autorités à s’adapter. 
 
Initialement, la fondation Farabi promeut une vision cinématographique iranienne nationale 
fondée sur les valeurs islamiques. Les cinémas spirituel et commercial s’y conforment sans trop 
de problèmes. Le nouveau cinéma émergent, le cinéma motafavet, au contraire, est grandement 
négligé par les autorités de la république islamique – comme il le sera de la monarchie, au 
moment de la première vague du cinéma iranien, à la fin des années 1960 – qui considère en 
général que ces films ne donnent pas une bonne image du pays.9 Il en va de même pour le cinéma 
exilé, car ces films et leurs créateurs ne représentent pas l’image projetée par l’État. Farahmand 
définit le cinéma exilé comme « those films whose existence and exhibition the state opposes 
and/or ignores, because the ideologies contained in them or the critical standpoint of their 
filmmakers » (2006 : 246). Ce n’est donc pas seulement un personnage de film ou un 
professionnel du cinéma qui peut se retrouver en exil. Même un film peut être exclu, voire 
« exilé » pour reprendre les mots de Farahmand, de l’offre cinématographique. En Iran, ceci est le 
cas lorsqu’un film ne plait pas au comité des censeurs. Par conséquent, la relation entre les 
autorités, les cinémas défiants, et les festivals rencontre plusieurs obstacles en cours de route. Le 
cinéma motafavet, le cinéma d’auteur iranien surnommé le « cinéma des festivals » qui constitue 
une fraction des films produits en Iran, devient le représentant du dit cinéma national iranien. De 
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façon générale, si la population ne semble pas trop s’intéresser à ce cinéma, la critique et 
l’industrie iranienne s’enthousiasment du succès international de ce cinéma. Toutefois, certains 
critiques et les partisans islamiques ne partagent pas nécessairement cet enthousiasme, tel que le 
Guide Ali Khamenei qui qualifie la situation d’« invasion culturelle » (Naficy, 2012b : 251-52). 
En somme, la fondation Farabi se trouve au milieu de ces échanges, et doit alors tenir compte des 
recommandations gouvernementales et faire face à la pression des professionnels du milieu. 
 
À la fin des années 1980, le gouvernement iranien exprime son désir d’exporter le cinéma 
iranien. Le festival Fajr accepte désormais des films étrangers dans sa compétition, ce qui crée 
une nouvelle occasion de voir des films étrangers en Iran. Farabi, responsable du festival, 
sélectionne des films locaux en vue de leur envoi dans des festivals internationaux. Ali Reza 
Shojanouri, le directeur des relations internationales de la Fondation entre 1983 à 1995, collègue 
de Mohammad Beheshti, change l’image du cinéma iranien à l’échelle internationale. Il renoue 
les contacts diplomatiques et prend les rencontres d’affaires au sérieux. Selon Farahmand (2006 : 
222-232), le succès de l’internationalisation du cinéma iranien est double : d’un côté, l’effort de 
la fondation Farabi en ce qui concerne la promotion internationale du cinéma iranien, et les 
festivals internationaux en quête de nouveautés, d’autre part. La fondation Farabi s’infiltre 
lentement mais sûrement dans le circuit international, d’abord en envoyant une sélection de films 
dans les festivals, et ensuite en étant présente dans les marchés de films. De cette façon, elle 
réussit à créer des contacts importants avec les festivals les plus importants. Par contre, si des 
films postrévolutionnaires sont déjà projetés dans des festivals internationaux avant l’intervention 
de Farabi, comme c’est le cas pour Le coureur/Davandeh (1985) d’Amir Naderi, la Fondation ne 
reconnaît pas officiellement ces films :  
 
Farabi did not recognize the legitimacy of Iranian films that screened in festivals, or 
of festivals that obtained Iranian films without the blessing or authorization of 
Farabi. These films, their filmmakers, and festivals that featured them are rarely 
given a significant place in official narratives about Iranian cinema and its place on 
the international map. (…) The government authorities attempting to control the 
image of Iranian cinema outside of Iran did not recognize the legitimacy of 
oppositional voices by exiled Iranians, nor did they want to acknowledge the 
existence of a noteworthy film tradition in Iran in the monarchy era. (Ibid. : 227) 
 
La relation entre les festivals et les autorités iraniennes, qui soutiennent seulement leur propre 
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définition du cinéma national iranien, se résume à un processus de délimitation politique et 
diplomatique, tel que stipulé par Willemen. De la même façon, le Festival des 3 continents de 
Nantes perd la reconnaissance de la fondation de cinéma Farabi en 1990, l’année où le festival 
décide de mettre sur pied une rétrospective sur le cinéma iranien. Le programme contient des 
films prérévolutionnaires et bénéficie de fonds privés et européens. Au moment où Farabi 
apprend ces faits, l’institution est furieuse et refuse toute participation (Ibid. : 228). Or, en 1994, 
les organisateurs du festival de Nantes reçoivent de nouveau une invitation pour le festival de 
film Fajr. Au cours des années, la collaboration entre les festivals et la fondation Farabi devient 
davantage diplomatique et fructueuse. 
 
2.3.1. La question de la censure dans le cinéma iranien 
Il est impossible d’aborder le cinéma national iranien sans étudier la notion de censure qui 
domine tant ce cinéma. Comme nous avons déjà mentionné dans le premier chapitre, la censure 
est inhérente à l’histoire du cinéma iranien. Si nous revenons à la troisième fonction de la 
fondation Farabi, celle de la supervision, il est possible de mieux comprendre ces motifs et ces 
actions du code de la réalisation cinématographique qui, aux yeux des Occidentaux correspond à 
la question de la censure. Comme le souligne Saeed Zeydabadi-Nejad, deux niveaux de 
supervision existent : le niveau officiel et le niveau officieux (2010 : 40-41). Le premier niveau, 
le niveau officiel, consiste en l’attribution ou non d’un permis d’exhibition d’un film. Étant 
donné qu’un film a besoin d’obtenir ce permis pour sa distribution et son exhibition, l’État 
devient un acteur très puissant. Les professionnels de l’industrie intègrent et prévoient cette étape 
dès le début de la production du film. Certains s’y conforment sans trop de problèmes alors que 
d’autres, davantage connus à l’étranger, s’y opposent de façon plus ou moins publique. 
Deuxièmement, les réactions aux films projetés au festival du cinéma Fajr sont prises en compte 
par le gouvernement. Jusqu’aux années 1990, tous les films sont montrés d’abord au festival Fajr 
avant de connaître leur sortie générale. Un film qui n’obtient pas de bonnes réactions ou de 
critiques suite à son passage au Fajr pourrait perdre son permis d’exhibition. Même un film ayant 
reçu de bonnes critiques peut se retrouver sans permis de distribution. Tel est le cas du film 
Santoori (2006) de Dariush Mehrjui. Le long-métrage raconte l’histoire d’un jeune musicien qui 
a des difficultés professionnelles et tombe dans l’alcoolisme et la toxicomanie. L’œuvre récolte 
plusieurs prix lors de son passage au festival Fajr, dont celui du meilleur acteur. Quelques jours 
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avant sa sortie en salle, le film est banni par le MCOI. Ce dernier justifie sa décision parce que la 
dernière version du film contient des séquences qui ne figurent pas dans le scénario initialement 
approuvé. Or, en 2010, le film reçoit un permis de distribution pour le marché du DVD 
(Esfandiary, 2012 : 123). Ce niveau officieux de la supervision gouvernementale démontre la 
politisation de l’industrie. En effet, le positionnement politique d’une personne ou l’emploi 
qu’elle occupe peut influencer d’autres activités. Jusqu’à la fin des années 1990, Makhmalbaf 
profite d’une telle position favorable : 
 
Because of his association with politics in the 1980s and his powerful position in 
the Centre for Islamic Thought and Art, Makhmalbaf had the privilege of a higher 
level of artistic freedom and thus could securely cross the ‘red lines’ and make 
critical films in the post-revolution era. (Ibid. : 98) 
 
 
Le principe de supervision est dynamique et suit ce qu’appelle le chercheur Zeydabadi-Nejad 
(2010) les « shifting red lines », les lignes rouges flottantes.10 Par ce terme, Zeydabadi-Nejad 
indique les limites de la liberté d’expression dans le cinéma iranien. La dite ligne rouge est alors 
la limite, qu’elle soit créative, politique ou autre à ne pas transgresser. Cette frontière n’est 
pourtant pas clairement définie. Elle n’est pas écrite en forme de loi, mais s’adapte au fur et à 
mesure, et suit les positions politiques de ceux qui exercent le pouvoir. De cette façon, sous le 
gouvernement d’un président plutôt que d’un autre, ou avec un nouveau ministre à la tête du 
MCOI, un film peut ou ne peut pas être accepté. La ligne rouge peut se déplacer invisiblement, et 
un cinéaste ne doit pas la transgresser s’il veut distribuer son film sans problèmes. Elle constitue 
un défi majeur pour les professionnels étant donné que ces derniers peinent à la définir. En 
répondant à une question sur la sélection des films pour le festival Fajr et la distribution 
nationale, le cinéaste Jafar Panahi confirme le principe des shifting red lines : 
 
It’s very difficult to determine any parallels because they [le gouvernement et ses 
censeurs] constantly change the way they do things. Nothing is for certain and 
there’s a sense of it all being done on the spot and it can change by the day. A film 
they screen at Fajr might be prevented from distribution after that, or the other way 
around if a film is seen to have problems, but a person comes up in defence of the 
film it’ll get the go ahead. There’s no way of pre-emptively knowing what course a 
film will take. (Panahi dans Jahed, 2012c : 19) 
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Abbas Kiarostami, quant à lui, lance une autre piste, notamment celle de l’inefficacité de la 
censure. Il affirme que les restrictions et les lignes rouges influencent davantage le travail des 
cinéastes iraniens, plutôt que la censure appliquée par le gouvernement. Il confirme également 
l’ambiguïté des politiques de supervision : 
 
Censorship does not work any longer. The restrictions do still work. (…) Even the 
restrictions themselves are not even and equal; there are some who are priviliged 
and are allowed to make films beyond the restrictions, while others can’t make any 
films at all. (Kiarostami dans Esfandiary, 2012 : 196) 
 
Si, à certaines époques, le degré de contrôle diminue, la censure ne disparaît pas. Selon 
Zeydabadi-Nejad, l’opportunisme politique, la moralité, les goûts subjectifs des censeurs, et les 
lois en sont la cause (2010 : 43). En Occident, seulement les protestations des professionnels sont 
médiatisées, étant donné que le gouvernement iranien se tait et ne donne aucune information ou 
commentaire à ce sujet. Mohammad Reza Jafari-jelveh, responsable des affaires audiovisuelles 
au MCOI de 2005 à 2009 confie à Shahab Esfandiary le dilemme auquel le gouvernement essaie 
de se conformer. Selon lui, le cinéma iranien ouvre une fenêtre sur l’Orient permettant de 
découvrir un cinéma différent aux Occidentaux qui cherchent de l’innovation dans le domaine 
des arts et de la culture. Toutefois, le cinéma iranien fait en même temps face à un danger, 
notamment la simplification de la représentation de l’Orient, de l’islam, et de l’Iran (Esfandiary, 
2012 : 223). Encore au niveau gouvernemental, à la fin du vingtième siècle, le député de cinéma 
du MCOI Seyfollah Dad essaie, par un projet de loi, d’effacer la dite ligne rouge afin d’enlever le 
doute et la subjectivité dans l’évaluation des films. Il propose un cadre légal pour le code de la 
réalisation cinématographique. Cela dit, qui crée une loi, crée une sanction. Un cadre légal 
implique des amendes ou des sanctions plus sévères lorsqu’un artiste ou un cinéaste enfreint la 
loi. Les cinéastes ont partagé leur préférence d’affronter les censeurs plutôt qu’être condamnés 
pour une infraction. Par conséquent, le député Dad a abandonné son idée (Zeydabadi-Nejad, 
2010 : 50-51). 
 
2.4 DU PROJET CINÉMATOGRAPHIQUE NATIONAL À L’INTERNATIONAL 
Le cinéma national reste un concept relatif qui dépend de plusieurs éléments, à savoir les 
territoires, les communautés, et les institutions. Il se définit par opposition à un autre cinéma et à 
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ce qu’il n’est pas. Le cinéma national dépend du cinéma local ou international pour s’affirmer, 
mais, comme le stipule Higson, nécessite une certaine cohérence ou une unité identifiable par des 
traits récurrents. Par définition, le cinéma national cherche à homogénéiser l’hétérogénéité, à 
créer un horizon de réception pour la critique et la réception internationale. Cependant, il est 
possible pour chacun d’adhérer, d’adhérer partiellement ou de ne pas adhérer du tout aux valeurs 
proposées par la nation ou par un cinéma national. Dans le cas du cinéma iranien, certains se 
conforment davantage aux règlements islamiques instaurés par le régime postrévolutionnaire 
alors que d’autres rejettent cette rhétorique et s’y opposent ou cherchent l’opportunité à l’échelle 
internationale. L’ambiguïté des règles et le flou autour de certaines décisions de la part des 
autorités ne facilitent pas nécessairement leurs décisions. Au lieu de créer un cinéma national 
homogène, tel qu’envisagé par le gouvernement iranien et le Ministère de la culture et de 
l’orientation islamique, la mondialisation et les règlementations du régime ont fini par créer un 
cinéma iranien subdivisé en cinéma local, national, transnational, extranational, et international, 
voire « de festivals ». Selon le mode de production, les différents courants du cinéma iranien 
percent sur plusieurs marchés de distribution. En raison des prises des décisions 
gouvernementales, des efforts de la fondation de cinéma Farabi, et de l’envie des festivals 
internationaux de découvrir d’autres cinémas mondiaux, une petite partie du cinéma iranien, 
ayant une relation délicate et complexe avec son gouvernement, réussit à conquérir le marché 
international et devient le cinéma iranien national aux yeux des Occidentaux.  
 
Dans le cadre du troisième chapitre, il s’agira d’étudier l’impact des efforts de la Farabi sur 
l’évolution des films iraniens présentés dans les festivals internationaux au cours des années. À 
l’aide de quelques dates clé, nous verrons comment les politiques culturelles et le projet de 
cinéma national influencent le succès en festival des œuvres iraniennes. 
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3. LE CINÉMA IRANIEN À MONTRÉAL 
Dans les chapitres précédents, nous avons étudié comment l’évolution des politiques culturelles 
et la notion du cinéma national influencent l’émergence d’un cinéma particulier en Iran. Ce 
cinéma, ou du moins certains films issus de ce pays que l’on a qualifié du nom de « cinéma des 
festivals », constitue l’objet d’étude de ce dernier chapitre. D’abord, à la lumière des écrits de 
Marijke de Valck (2007) et de Cindy Hing-Yuk Wong (2011), nous nous intéressons au monde 
des festivals de films. Ensuite, nous regarderons, tout en gardant en tête les événements 
sociopolitiques, comment le Festival des films du monde de Montréal (FFM) a présenté, les films 
iraniens, et comment le discours sur le cinéma iranien dans ce festival a évolué au fil des années. 
 
3.1 LE RÔLE DES FESTIVALS DANS L’INDUSTRIE 
 
Global festivals create an interlocking world, but this system is open to 
contradictions and conflicts over cultural power. Censorship, geopolitical barriers 
between “East” and “West,” and money interrupt the flow of films and peoples 
across festival networks. 
— Wong, 2011 : 13 
 
Un festival de cinéma est un événement, généralement sur une durée de plusieurs jours, 
rassemblant — mais pas uniquement — des professionnels du milieu, ayant pour but de 
promouvoir un éventail de films sélectionnés par le comité de programmation. D’origine 
européenne, les festivals se sont répandus mondialement, viennent en grande, moyenne ou petite 
taille, et arborent le côté le plus glamoureux du septième art. Un festival de cinéma, que ce soit au 
niveau national ou international, est un lieu de rencontre et d’échange. Si le public s’intéresse 
ardemment au phénomène, les professionnels de l’industrie s’y retrouvent pour présenter leurs 
films, pour développer leur réseau de contacts, pour montrer leurs films, et ainsi de suite. Les 
marchés de films sont l’endroit par excellence pour les producteurs et les distributeurs pour 
acheter et vendre des films étrangers, et songer aux projets à venir. De son côté, le jury ajoute une 
touche de prestige au festival et porte la responsabilité de remettre un ou plusieurs prix aux 
artistes. Certains prix reviennent dans plusieurs festivals, comme le prix de la Fédération 
internationale de la presse cinématographique (FIPRESCI), qui regroupe des critiques du monde 
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entier, et qui revient annuellement au Festival des films du monde de Montréal. De manière 
générale, les festivals divisent leur programmation en différentes sections afin de diriger les 
spectateurs. Par exemple, en plus de la compétition officielle, une catégorie peut rassembler les 
cinémas nationaux ou les films provenant du même continent alors qu’une autre section 
s’intéresse davantage au cinéma d’auteur ou au documentaire. Si les prix les plus prestigieux sont 
souvent attribués dans les compétitions officielles, les catégories plus petites ne doivent pas être 
ignorées parce qu’un grand cinéaste peut toujours s’y révéler : « Despite the rewards of 
competitions, many cinéphiles and critics would argue that the sidebars are always more 
interesting because they are “fresher,” with new talents doing innovative works, while the 
competitions tend to favor established authors » (Wong, 2011 : 24). En plus des marchés et des 
jurys, les conférences de presse sont souvent nombreuses et permettent au festival de se 
promouvoir et d’assurer les relations avec les médias et le monde extérieur. Aux marchés, comme 
pour les festivals internationaux en général, la langue dominante est l’anglais. Si le français et 
l’allemand servent de langue principale, respectivement, aux festivals de Cannes et de Berlin, 
l’anglais reste la langue la plus importante, sinon la deuxième langue après celle du festival.  
 
3.1.1 Le cinéma et la politique 
Le cinéma est bien plus ancien que les festivals de films. Si le phénomène des ciné-clubs émerge 
initialement en Europe à partir de 1920, tel que le Club des amis du septième art à Paris, les 
premiers festivals de films tels que nous les connaissons aujourd’hui apparaissent seulement au 
cours des années 1930. En 1932, le premier festival de cinéma voit le jour. Il s’agit de la Mostra 
cinematograpica di Venezia issue du régime fasciste de Benito Mussolini. Du point de vue 
fasciste, le cinéma est un outil de propagande artistique qui sert à promouvoir l’État nation. La 
Mostra trouve son origine dans la Biennale de Venise, et dépend directement de l’État fasciste. 
L’événement fait parler et provoque le milieu artistique en Europe. Dès lors, en 1938, une idée de 
réponse antifasciste et de soutien pour l’industrie du cinéma français prend forme : le Festival du 
monde libre. Cependant, en 1939, le Festival du monde libre, prévu du premier au 20 septembre, 
est annulé au moment de l’ouverture du festival, lorsque l’Allemagne envahit la Pologne. Ce 
festival devient le précurseur de ce qui sera le plus important festival dans l’industrie du cinéma, 
à savoir le Festival international du film de Cannes, qui est lancé le 20 septembre 1946, au 
lendemain de la guerre. En 1947, le festival de Venise rouvre ses portes, et remplace la Coupe 
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Mussolini par le Lion d’or, faisant référence au saint patron de la ville, l’Évangéliste Saint-Marc. 
Il ne reste plus de doute : les deux premiers festivals de cinéma naissent dans un climat 
géopolitiquement tendu. Les intentions des deux festivals sont très politisées, vu que Cannes a 
pour but de concurrencer le festival italien. D’ailleurs, les deux industries tentent de proposer un 
contrepoids à la domination hollywoodienne, mais Hollywood joue un rôle de soutien influent 
aux débuts du festival de Cannes.1 Si les festivals de cinéma émergent d’un contexte politique 
tendu, en même temps, au cours des années 1930, un bon nombre d’institutions 
cinématographiques apparaissent, dont les trois institutions fondateurs de la Fédération 
Internationale des Archives du Film (FIAF – 1938), c’est-à-dire le British Film Institute (BFI – 
1933), la Cinémathèque française (1936), et la bibliothèque de film (Film Library, fondé en 1935 
et maintenant intégré au département de cinéma) du MoMA (Museum of Modern Art) de la ville 
de New York. Similairement, en 1938, la Fédération internationale des associations des 
producteurs de films (FIAPF) voit le jour afin de réguler l’industrie, et, par après, les festivals de 
cinéma. C’est donc au cours des années 1930 que nombre d’institutions cinématographiques que 
nous connaissons encore de nos jours, dans le monde de la diffusion, de la conservation et de la 
production, se forment. 
 
Après la Seconde Guerre mondiale, différents festivals émergent, mais l’arrière-fond politique 
reste omniprésent, notamment en raison de la guerre froide. Neutre durant la guerre, la Suisse 
héberge plusieurs petits festivals de cinéma à cette époque, et, en 1946, le festival de Locarno (au 
mois d’août) est mis sur pied peu de temps avant le festival de Cannes (en septembre jusqu’en 
1951). Pendant que Cannes sélectionne davantage des soumissions états-uniennes que russes, le 
festival de Karlovy Vary, en Tchécoslovaquie2, voit le jour sous l’influence de l’URSS et du bloc 
de l’Est. De son côté, le festival de Berlin est créé par les Alliés dans la République fédérale 
d’Allemagne en 1951. La Berlinale est imprégnée de l’idéologie démocratique occidentale et est 
le résultat d’un acte politique affirmé, notamment l’implantation de cette idéologie en forme de 
festival en pleine guerre froide. En ce qui concerne l’Amérique du Nord, la ville de San Francisco 
y accueille le premier festival de films, le San Francisco Film Festival, en 1957. Les applications 
de plusieurs festivals mondiaux pour l’accréditation FIAPF, tels ceux de Londres, de Vancouver, 
de Sydney, et de Toronto, démontrent la mondialisation – nous pensons au « village global » de 
Marshall McLuhan (1967) – de l’industrie. Le Festival international du film de Toronto (TIFF), 
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créé en 1976, s’établit comme le « Festival des Festivals » (Ibid. : 48), rassemblant des films 
récompensés dans le réseau des festivals renommés, en plus de promouvoir le cinéma canadien. 
Le TIFF devient ensuite le centre de l’échange pour la distribution nord-américaine. En 1985, le 
United States Film Festival, lancé à Salt Lake City en 1978, devient le Sundance Film Festival, 
promoteur du cinéma états-unien indépendant. Ailleurs dans le monde, des festivals émergent au 
fur et à mesure, et gagnent davantage en importance au fil du temps. Rappelons-nous du FIFT, le 
Festival international de films de Téhéran, créé sous la monarchie iranienne en 1972, et du 
festival de Chiraz, parrainé par l’impératrice Pahlavi. À la suite du changement de régime, le 
festival Fajr (« aube » en persan), rappelons-le, est créé, en 1982, à l’aube d’un « nouvel » Iran 
après la Révolution. Le festival commémore l’anniversaire de la Révolution chaque année. À cet 
égard, Wong remarque la fascination des régimes dictatoriaux envers les festivals de cinéma, et 
mentionne le durcissement des politiques culturelles en Iran en 2010. Désormais, le Fajr devient à 
nouveau le plateforme de la contestation politique, en raison des nombreux boycotts par des 
cinéastes locaux et internationaux (Ibid. : 50). L’édition 2010 du festival, après la réélection 
controversée d’Ahmadinejad, a connu un des plus grands boycotts : 
 
With the political upheaval with the Iran election of 2009, where many believed 
that Mir Hussein Musavi should have been the legitimate winner, Iranian artists 
who had supported him boycotted the festivals. Moreover, according to Mehdi 
Abdollahzadeh, it has been badly run by people outside the cinematic world who 
were simply government bureaucrats. (Ibid. : 170) 
 
[A]ccording to Western reports, a group of directors “boycotted a recent 
documentary film festival in Tehran because they could not show the truth.” (…) 
One Los Angeles Time blog asserted that some Iranian artists called for a boycott of 
the Fajr International Film Festival in 2010; others called for foreign artists to 
boycott the festival because of the Iranian “government’s violent treatment of the 
people.” Meanwhile, like Ghobadi, Narges Kalhor, a young director who is the 
daughter of President Mahmoud Ahmadinejad’s cultural advisor, sought political 
asylum after showing her film at the Nuremberg Human Rights Film Festival. 
 
 
En plus de la monarchie iranienne et l’Italie fasciste, les régimes argentins, dont la dictature 
militaire appelé le Processus de réorganisation nationale (1976-1983), empêchent le festival de 
Mar del Plata, créé en 1954, d’attirer un public international. Ce n’est que dans les années 1990 
que le festival renouera avec sa dimension internationale. Mar del Plata est le premier festival des 
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Amériques à avoir obtenu l’accréditation FIAPF. En dehors des visions centrées autour du monde 
occidental, le Festival de films de la Havane constitue, depuis 1979, un plateforme important 
pour la distribution des films produits en Amérique latine, le Festival international de films de 
Hong Kong est une plaque tournante en Orient depuis 1977, et finalement, le FESPACO (1969), 
le Festival panafricain du cinéma et de la télévision de Ouagadougou au Burkina Faso, est 
incontournable sur le continent africain. Pendant que les festivals européens continuent à garder 
leur hégémonie dans le monde des festivals, des festivals plus petits et souvent dédiés à un thème 
particulier apparaissent partout dans le paysage cinématographique, notamment à partir des 
années 1980. Les exemples sont nombreux : le Festival international du film d'animation 
d'Annecy (1960) ; Le Giornate del Cinema Muto, le Festival du film muet de Pordenone (1982) ; 
les Rendez-vous du cinéma québécois (1982) ; le Festival du film gai et lesbien de Turin (1986), 
le premier festival européen en son genre ; le Festival international du film francophone de 
Namur (1986) ; et ainsi de suite. En ce qui concerne les cinématographies alternatives ou 
mineures, certains festivals se consacrent à ce rôle important de défendre et faire valoir ces 
cinématographies. En 1949, le Festival indépendant du film maudit est lancé à Biarritz, France, 
par l’écrivain et cinéaste Jean Cocteau. Le festival qui s’oppose au festival de Cannes, a pour but 
de libérer le cinéma par de jeunes cinéastes courageux. L’édition 1950 sera la seconde et dernière 
du festival. Parmi les autres festivals promouvant les cinématographies mineures figurent les 
Internationale Kurzfilmtage Oberhausen, le Festival international des courts-métrages 
d’Oberhausen (1954) qui est un pôle important pour le jeune cinéma allemand ; dans le 
Michigan, le Ann Arbor Film Festival (1963) pour le cinéma expérimental ; la Mostra 
Internazionale del Nuovo Cinema, le Festival du nouveau cinéma de Pesaro (1965) ; le volet 
Views from the Avant-Garde du Festival du film de New York, relié au Film Society du Centre 
Lincoln (1969) ; le Festival international du cinéma en 16 mm (1971, et ancêtre de l’actuel 
Festival du nouveau cinéma de Montréal) ; et l’incontournable pour le cinéma indépendant 
européen, le Festival international du film de Rotterdam aux Pays-Bas (1972). Ces derniers 
festivals constituent un plateforme de diffusion et d’échange de films alternatifs qui ne 
correspondent pas aux formes et exigences imposées par d’autres grands festivals du circuit 
international des festivals de films. 
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Mark Peranson (2009), éditeur de Cinema Scope et programmateur pour le Festival du film de 
Vancouver, considère les festivals comme des acteurs politiques – et distingue deux modèles de 
festivals idéaux. Par acteurs politiques, il entend que les festivals « are subjected to pressures 
from interest groups and that festivals exist in relation to each other, and, one could even argue, 
are in a constant struggle for power » (Ibid. : 25). Si tous les festivals s’inscrivent dans un 
contexte particulier et ne correspondent pas nécessairement à un des deux modèles, deux grands 
types de festival peuvent être distingués. D’un côté, il y a le « festival d’affaires » (business 
festival), et de l’autre côté, il y a le « festival de public » (audience festival). Le festival d’affaires 
est un festival majeur avec un marché ou un marché de facto, tels que Cannes, Berlin, Venise, et 
Toronto, et occupe généralement une place primordiale dans le pays d’origine. Le festival profite 
de beaucoup de commanditaires privés, est orienté vers les premières, fonctionne avec un budget 
élevé, connaît une compétition majeure, passe des rétrospectives, et j’en passe. Par contre, le 
festival de public s’inscrit dans un contexte davantage local, travaille avec une équipe restreinte 
et un budget limité tout en dépendant des revenues de la part des spectateurs, a un nombre limité 
de commanditaires, peu de rétrospectives, et une compétition mineure. Pensons aux festivals de 
Vancouver, San Francisco, Vienne, ou bien d’autres encore. Pour Peranson, un festival peut 
changer de catégorie au fil des années. Il stipule que notamment le festival de Pusan a réussi à 
devenir rapidement un festival d’affaires en créant un marché et un fonds de film. 
 
Dans son texte, Peranson identifie sept groupes d’intérêts qui sont présents dans tous les festivals. 
Il s’agit des distributeurs ou acheteurs, des agents de vente (sales agents), des commanditaires, du 
public, du gouvernement, des critiques, et des cinéastes. En fonction du modèle de festival, 
l’importance d’un groupe d’intérêt varie. En ayant en tête la notion de cinéma national, le 
gouvernement constitue le groupe d’intérêt le plus influent. Celui-ci soutien un festival afin de 
promouvoir le cinéma national, et par conséquent, la culture locale et les échanges avec le pays 
ou la région. En ce qui concerne les agents de vente, un métier en émergence depuis les dernières 
décennies, ils sont présents à tous les types de festivals, et remplissent la fonction des agences 
gouvernementales, étant donné qu’ils vendent des films pour le marché domestique, que ce soit 
pour une sortie en salle, sur un support tel que le DVD ou en ligne. Peranson stipule que l’arrivée 
des agents de vente, tels que Wild Bunch et Celluloid Dreams3, enlève en grande partie cette 
responsabilité aux agences gouvernementales, telles Téléfilm Canada, Unifrance, ou bien la 
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Fondation du cinéma Farabi dans le cas de l’Iran. L’auteur prend l’exemple d’Unifrance, 
l’organisme auquel les festivals de cinéma doivent s’adresser lorsqu’ils veulent projeter des films 
français. Maintenant, Unifrance existe encore, mais les sales agents sont devenus plus 
importants. Unifrance se concentre davantage sur les festivals d’affaires ou organise des 
événements qui promeuvent le cinéma français auprès des distributeurs. Les agences 
gouvernementales n’ont donc pas disparu, mais leur rôle a changé et ces organismes assurent 
dorénavant le rôle de promoteur et de commanditaire. À la fin du chapitre, dans notre étude de 
cas sur le cinéma iranien à Montréal, nous étudierons les deux modèles de cinéma dans le cadre 
de la métropole québécoise, et le Festival des films du monde en particulier. 
 
3.1.2 Le cinéma iranien face à l’hégémonie européenne 
Malgré l’apparition de tous ces festivals internationaux, la domination européenne dans le monde 
des festivals reste prépondérante jusqu’à nos jours. D’ailleurs, il faut garder en tête que les 
festivals de cinéma ne sont pas le seul mode de distribution de film. Un film peut avoir sa 
première dans un festival, mais peut aussi bien sortir en salle directement. Vraisemblablement, il 
existe en ce moment un plus grand nombre de films qui jouent dans les festivals que ceux qui 
sont présentés en salle pour la première fois. Un festival tel que le FFM projette plus de 400 films 
au cours d’une édition. Par contre, un petit pourcentage de films présentés dans les festivals 
connaît une sortie en salle. Les films montrés dans les festivals les plus prestigieux ont un 
avantage à ce niveau, car les films sélectionnés dans des festivals plus petits ou davantage 
spécialisés ne sont souvent pas présentés dans un circuit commercial à la suite de leur passage 
dans un festival. Cela dit, les films récompensés dans les festivals ne sont pas nécessairement les 
films qui récoltent le plus de revenus à leur sortie. Cependant, ces films, faisant généralement 
preuve d’une volonté artistique innovatrice ou remarquable, reçoivent une reconnaissance utile à 
leur vie de distribution post festival. Cela dit, le film doit être sélectionné par les programmateurs 
d’un festival, et, souvent, le choix artistique promu par les festivals est lui-même sujet à des 
restrictions canalisées par un arrière-fond eurocentriste :   
 
Western European festivals claim hierarchical distinction so that their prizes and 
even screenings bring global prestige, making these festivals the ultimate cinematic 
taste makers. This also suggests that films from other countries can only be 
recognized if they manage recognition from these European festivals, reinstating 
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colonial relations of power and taste that are uneasily read by filmmakers and 
diplomats. (Wong, 2011 : 60-61) 
 
Dans la sélection des festivals par un réalisateur, et inversement, le choix des films par le festival, 
les notions de local, national, et transnational réapparaissent. Le festival de Cannes n’est pas 
connu pour son innovation, mais plutôt, sauf exception4, pour l’affirmation des artistes déjà 
établis. Cela dit, la section Un certain regard et la Quinzaine des réalisateurs, indépendant du 
festival officiel, présentent traditionnellement des réalisateurs émergents ou moins connus. Dans 
ces catégories, les frères Dardenne, Michael Haneke, Ken Loach, Abbas Kiarostami, et d’autres 
ont commencé leur tournée internationale des festivals avant de dominer la section officielle 
quelques années après. Toutefois, les festivals nationaux et locaux sont souvent un plateforme de 
tri préalable à la reconnaissance d’un réalisateur. Plusieurs réalisateurs asiatiques présentent leurs 
films à Hong Kong, où les représentants des grands festivals européens sont à la recherche de 
films. De la même façon, le festival Fajr constitue un plateforme de lancement pour les cinéastes 
iraniens. Mais au bout du compte, c’est tout de même les programmations de Cannes, Berlin, 
Venise ou Locarno qui dictent les tendances dans le cinéma d’art. À titre d’exemple, Cindy Hing-
Yuk Wong (2011 : 93-99) stipule que le cinéma roumain remplace d’autres cinémas nationaux, 
dont le cinéma iranien, notamment lorsque le réalisateur Cristian Mungiu gagne la Palme d’or 
pour le film 4 mois, 3 semaines, 2 jours/4 luni, 3 saptamani si 2 zile (2007). Selon l’auteure, 
« Iranian directors like Abbas Kiarostami and Mohsen Makhmalbaf gained global recognition in 
the 1990s before the turn to Romania and Eastern Europe in the new millenium » (Ibid. : 16). Par 
conséquent, le succès d’un cinéma national s’avère donc être contingent, et soumis aux volontés 
du milieu cinématographique. Au sujet de sa victoire, Mungiu affirme ceci : « If I had presented 
the same film in 2002, the likelihood that I would have received the Palme d’Or would have been 
almost nil. ... But I capitalised on the growing sympathy for Romanian cinema » (Ibid. : 95). La 
découverte d’un cinéaste ou d’un cinéma spécifique fonctionne donc dans les deux sens : un 
festival peut promouvoir et s’intéresser davantage à un type de cinéma ou à l’œuvre d’un 
réalisateur en particulier, mais en même temps, un cinéaste peut juger – toutefois dans une 
moindre mesure – à quel moment un festival pourrait être susceptible de sélectionner son film ou 
un certain genre de films. Si cet aspect reste tout à fait relatif et subjectif, le cinéaste Michael 
Haneke révèle également que, afin de gagner une Palme d’or, il est utile de connaître le goût des 
membres du jury : « C'est toujours intéressant d'apprendre le nom des personnes qui constitueront 
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le jury. On peut prévoir, selon leurs personnalités, si son film a des chances. Pour La Pianiste 
[2001], je savais que le jury serait susceptible d'apprécier » (Haneke dans Côté, 2002 : 13). 
 
Le cinéma iranien est un art transnational, notamment lorsqu’il entre en contact avec les festivals 
internationaux de cinéma. Pourtant, les cinéastes se trouvent souvent dans une impasse car s’ils 
ne se contentent pas de se conformer aux règles cinématographiques du pays, ils sont obligés de 
trouver leur public ailleurs. Ils ont trouvé un grand public en Occident, mais un public qui ne voit 
pas nécessairement leurs films et leur culture du même œil : 
 
This intricate relationship between these filmmakers and the film festival world, 
between the non-West and the West, between people who cannot really be defined as 
East or West, posits interesting questions about transnational negotiation on how and 
what films should be made. (Wong, 2011 : 111) 
 
De façon générale, tel qu’illustre Wong à l’aide d’exemples (Ibid. : 117-122), les festivals et la 
presse ont tendance à approcher les œuvres non occidentales d’un point de vue sociologique, et 
accordent, en comparaison avec les autres films occidentaux, moins d’importance aux questions 
artistiques. À titre d’exemple, l’auteure montre à quel point la presse internationale est étonnée 
par le film Où est la maison de mon ami? et met l’emphase sur la situation géopolitique iranienne 
et non l’œuvre, et ce, même dans le cas de Le goût de la cerise. En raison de sa renommée et des 
nombreuses entrevues, Kiarostami se retrouve enfin dans une position où il peut contrôler, dans 
une certaine mesure, l’image que les médias créent de lui. Cela dit, l’hypothèse de Wong est 
sûrement valide pour Où est la maison de mon ami? et possiblement aussi pour Le goût de la 
cerise, mais les temps ont changé. Ces deux films ont été réalisés en 1987 et en 1997, 
respectivement, c’est-à-dire avant la conquête mondiale des festivals par le cinéma iranien. 
Aujourd’hui, le cinéma iranien est renommé, et l’aspect esthétique est tout autant pris en compte, 
étant donné que l’étonnement et l’effet de surprise ne sont plus présents. Il est vrai, tout de même, 
que les réalisateurs plus connus ont davantage de contrôle sur leur image et sur la diffusion de 
leurs œuvres. Ainsi, en 2006, Majid Majidi retire lui-même son film Le saule/Bid-e Majnoon 
(2005) du Festival international de film du Danemark, après la controverse autour des cartoons du 
prophète Mahomet.5 Malheureusement, quelquefois les cinéastes sont victimes d’un cas de force 
majeure. Les préconceptions politiques et diplomatiques ont des répercussions sur la distribution 
des films iraniens et aux voyages des cinéastes. Ces préconceptions existent dans tous les pays du 
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monde, et ne viennent pas seulement des autorités iraniennes. En 2002, à la suite des attentats du 
11 septembre 2011, le département de la sécurité intérieure des États-Unis refuse à Kiarostami et 
à Ghobadi d’entrer au pays pour assister aux projections de leur film aux festivals de la ville de 
New York et de Chicago respectivement. La nationalité iranienne de ces réalisateurs est 
considérée comme une menace pour la sécurité (étant donné que l’Iran fait partie de l’Axe du 
mal), et leur présence dans les festivals est donc filtrée par le pouvoir politique.  
 
3.2 LES FESTIVALS DE CINÉMA À MONTRÉAL 
Montréal, une des trois métropoles canadiennes, héberge un grand nombre de festivals de cinéma. 
Chaque mois, au moins un festival de cinéma y a lieu. Parmi les plus connus sont le Festival des 
films du monde (FFM), le Festival du nouveau cinéma (FNC), les Rencontres internationales du 
documentaire de Montréal (RIDM), le festival Fantasia, et les Rendez-vous du cinéma québécois 
(RVCQ). D’autres festivals, plus petits mais très nombreux, s’intéressent souvent à un thème 
spécifique, tels les festivals du cinéma brésilien, des films francophones, de la communauté juive 
ou encore de la communauté LGBT. De façon générale, le cinéma iranien est présent, c’est-à-dire 
des films iraniens sont projetés régulièrement, dans trois grands festivals, notamment le FNC, les 
RIDM, et le FFM.6 
 
Le FNC est le festival le plus vieux entre les grands festivals de cinéma montréalais. En 1971, 
Claude Chamberlan et Dimitri Eipidès fondent le Festival international du cinéma en 16mm. 
Ensuite, le festival change de nom et devient le Festival du nouveau cinéma et des nouveaux 
médias, avant de devenir l’actuel Festival du nouveau cinéma. En octobre 2014, le FNC en est à 
sa 43ième édition. Comme l’indique son nom, le festival veut se démarquer par sa 
programmation en proposant des films qui sortent des sentiers battus, tout en promouvant le 
cinéma d’auteur et — à une époque du moins — les arts numériques. D’ailleurs, le FNC s’est 
appelé le Festival international du nouveau cinéma et des nouveaux médias de Montréal de la fin 
des années 1990 jusqu’en 2004, où il prend son nom actuel. La programmation connaît plusieurs 
catégories, dont une pour des œuvres plus expérimentales et multidisciplinaires, le FNC Lab. Les 
films choisis parmi les productions contemporaines qui ont sillonné la planète des festivals 
internationaux constituent la Sélection internationale et se battent pour la Louve d’Or, attribué au 
meilleur long métrage de la catégorie. Régulièrement, des films iraniens marquants sont présentés 
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et primés au festival. Ainsi, en 2005, Jazireh ahani/Iron Island (2005) de Mohammad Rasoulof 
remporte le Prix du scénario éQuinoxe/Radio-Canada et reçoit une mention spéciale du jury de 
l’AQCC, l’Association québécoise des critiques de cinéma. Deux ans plus tard, l’œuvre Buda 
azsharm foru rikht/Le cahier/Buddha Collapsed Out of Shame (2007) de Hana Makhmalbaf est 
primé par le Prix de l’innovation Daniel Langlois. En 2011, le FNC retire de sa programmation le 
film d’Abdolreza Kahani, Asb heyvan najibi ast/Absolutely Tame is a Horse (2011). Les autorités 
iraniennes bloquent la distribution internationale du long-métrage étant donné qu’il dénonce la 
corruption policière. Le distributeur Iranian Independents ne veut pas prendre de risques en ce qui 
concerne la sécurité de l’équipe et du réalisateur (Tremblay, 2011). Il est important de se souvenir 
qu’au même moment, Jafar Panahi se trouve sous assignation à résidence. Le FNC projette 
toutefois d’autres films iraniens. Il s’agit de Se o nim/Three and a Half (2011) de Naghi Nemati 
et le chef d’œuvre d’Asgar Farhadi, Une séparation (2011), gagnant de l’Ours d’or. Pour 
l’occasion, le festival met sur pied une petite rétrospective de ses films précédents, notamment 
Raghs dar gobar/Danse dans la poussière (2003), Shah-re ziba/Les enfants de Belle Ville (2004), 
Chaharshanbe souri/La fête du feu (2006), et À propos d’Elly/Darbareye Elly (2008). D’autres 
projections incluent, en 2007, le dessin animé Persepolis (2007) de Marjane Satrapi, et, en 2012, 
Rhino Season (2012) du kurde iranien Bahman Ghobadi. En 2014, le festival rend hommage au 
réalisateur Mohammad Shirvani en projetant plusieurs de ses longs-métrages documentaires, dont 
Fat Shaker/Larzanandeye charbi (2013), The Iranian Cook Book/Dastoor-e ashpazi (2010), 
Seven Blind Women Filmmakers/7 Zan Filmsaz-e Nabina (2008), et plusieurs de ses courts-
métrages dont celui projeté à la Semaine de la critique à Cannes, The Circle (1999). Nous 
reviendrons sur le cas du FNC plus loin dans ce chapitre. 
 
Beaucoup plus jeunes, les RIDM sont fondées en 1998 et sont entièrement vouées au 
documentaire. Comme le FNC, il s’agit d’une sélection annuelle d’œuvres marquantes provenant 
du Canada et de l’étranger. En plus de la compétition officielle, qui comprend des longs- et 
courts-métrages, des productions nationales et internationales, la programmation inclut des 
rétrospectives et une catégorie non compétitive. Seul festival entièrement dédié au documentaire 
au Québec, l’organisation assure des activités tout au long de l’année, notamment des projections 
en plein air et en région, et a fondé Doc Circuit Montréal, le marché du documentaire du Québec. 
Si le cinéma iranien est davantage présent au FNC et au FFM, certains documentaires iraniens 
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sont projetés par les RIDM, notamment celui d’Arash Lahooti intitulé Ranandeh va 
roobah/Trucker and the Fox (2013), produit par le Centre de films documentaires et 
expérimentaux, et Iranien (2014) de Mehran Tamadon. En 2005, la revue québécoise Hors 
champ collabore avec le festival à la sélection de films documentaires iraniens réalisés depuis les 
années 1960. Le cycle Regard sur le documentaire iranien présente au public montréalais un 
éventail de films documentaires iraniens marquants, tels que La maison est noire (1962) de 
Farrokhzad ; plusieurs films de Kamran Shirdel, notamment Tehran is the Capital of 
Iran/Tehran, payetakht é Iran ast (1965) et The Night It Rained ; et P comme pélican/P mesle 
pelikan (1972) de Parviz Kimiavi ; et qui sont mis en regard des tendances plus contemporaines 
dans le documentaire, notamment les films de Bahman Kiarostami (Infidels/Koffar, 2004 ; 
Pilgrimage/Ziarat, 2004), d’Ata Hayati, de Mehrdad Oskouei7, et ainsi de suite. 
 
Le Festivals des films du monde, le plus grand festival de films à Montréal, est un attrait majeur 
pour la ville depuis 38 années. Fondé en 1977, le festival a généralement lieu la dernière semaine 
du mois d’août jusqu’à la Fête du Travail, le premier lundi de septembre, ou la première semaine 
du mois de septembre. Il s’agit du festival de cinéma qui fut longtemps le plus prestigieux de la 
ville, voire en Amérique du Nord, et c’est également un de ceux qui est le mieux connu à 
l’étranger. De façon générale, lorsqu’un auteur ou un professionnel de cinéma parle du « Festival 
de Montréal », il fait référence au FFM. Festival de la catégorie A, le Festival des films du monde 
est le seul festival compétitif en Amérique du Nord reconnu par la FIAPF, la Fédération 
internationale des associations de producteurs de films, et se classait jusqu’à récemment parmi les 
festivals les plus renommés du monde, tels que Venise, Berlin, Cannes, Locarno, Karlovy Vary, 
et d’autres. Être reconnu par la FIAPF, la fédération qui régule les festivals de cinéma 
internationaux, implique plusieurs avantages et obligations, dont notamment l’obligation d’inviter 
un jury international pour la compétition. En retour de ce soutien, le festival reconnu doit faire 
preuve d’une bonne gestion, notamment au niveau des assurances et des ressources, du contact 
avec la presse, du soutien de l’industrie locale, et ainsi de suite. Par ce fait, le FFM organise à 
chaque année un marché de film, bien que ce dernier a perdu beaucoup en importance depuis les 
dernières éditions (si le public est encore au rendez-vous, le festival a perdu sa crédibilité auprès 
des professionnels de l’industrie et de la critique). La FIAPF, organisation ancrée dans l’héritage 
européen, reconnaît deux autres festivals en Amérique du Nord, mais ceux-ci sont non 
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compétitifs. Il s’agit du TIFF, et de l’AFI FEST, le festival de l’American Film Institute à Los 
Angeles. Malgré son accréditation, le côté glamour du festival de Montréal est en baisse depuis 
quelques années, et d’autres festivals nord-américains gagnent davantage d’importance à ce 
niveau, pensons au TIFF, Sundance, Tribeca, et le festival de la ville de New York.8 Au niveau 
de la programmation, le programme du FFM constitue un ensemble de sous-divisions différentes. 
La catégorie attirant le plus d’attention — même s’il s’agit de celle qui déçoit le plus et est le 
sujet de risée de la part de la presse — est la compétition mondiale où à la fois des longs-
métrages et de courts-métrages sont présentés. Le prix le plus prestigieux dans cette catégorie est 
le Grand Prix des Amériques. La compétition mondiale des premières œuvres, les films projetés 
hors concours, et la catégorie Regards sur les cinémas du monde sont les autres sous-divisions 
majeures du festival. En plus d’une petite catégorie vouée au documentaire et les hommages, le 
FFM héberge également le Festival du film étudiant, divisé en deux sections : canadienne et 
internationale. 
 
Si cette étude s’intéresse aux festivals de cinéma, notons que ce ne sont pas seulement les 
festivals de cinéma qui accueillent des films iraniens en première à Montréal. D’autres 
événements se situent dans la marge de la distribution traditionnelle. À titre d’exemple, en 
novembre 2012, le festival Cinemàtica, un micro-festival de quatre jours dédié à l’image et au 
son, lance sa première édition « Regard perçant sur l’Iran ». Les courts-métrages du projet Jafar 
Panahi9, des réappropriations sonores de films iraniens, des concerts, et de l’art vidéo sont au 
programme. Le programme d’art vidéo, assemblé par la conservatrice indépendante et chercheure 
Sandra Skurvida, contient des vidéos, réalisées entre 2007 et 2012 en Iran et à l’étranger, qui 
choquent avec notre perception de ce cinéma. Les artistes utilisent une approche expérimentale, 
quelques-uns contiennent de la nudité et montrent des femmes non voilées. Skurvida, après la 
projection, soutient que l’assemblage du programme a pris beaucoup de temps et a nécessité un 
contact personnel avec tous les artistes. De la même façon, en mai 2014, un programme sur le 
cinéma d’animation iranien est mis sur pied à la Cinémathèque québécoise. Lors du cycle « Un 
regard sur l’animation iranienne contemporaine », la programmatrice invitée Parissa Mohit 
témoigne également de l’effort que la constitution du programme lui a pris. D’origine iranienne 
mais installée à Montréal, elle a voyagé dans le pays et a pris contact avec tous les artistes pour 
les rencontrer en personne. Dans ces derniers cas, l’oralité joue un rôle stratégique. Il s’agit 
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notamment de contourner le contrôle étatique. La structure institutionnelle mise sur pied par le 
gouvernement n’est plus viable pour la diffusion et la projection de films controversées, 
marginaux, voire hors-norme, réalisés en Iran. Les rencontres personnelles et l’oralité sont alors 
de mise.  
 
La chercheure Marijke de Valck (2008) parle de la « valeur culturelle » qu’un festival ajoute à un 
film par son prestige sur la scène internationale. Traditionnellement, les festivals sélectionnent 
des films en fonction de leur intérêt sociopolitique, national, culturel ou artistique. Les marchés 
de films ont seulement été ajoutés aux festivals par après, ce qui a créé l’aspect économique du 
festival de cinéma. Cet aspect économique est venu au fur et à mesure, quand les festivals ont 
ajouté, en plus des marchés, des prix, des jurys, et des compétitions pour mettre en valeur leur 
programmation. Cependant, si l’aspect économique est devenu une réalité, la valeur culturelle 
reste un critère de sélection primordial. Elle est comparable au capital culturel d’un objet présenté 
dans un musée ou une exposition :  
 
The cultural value added by festival selection and programming reaches beyond the 
level of personal preference and becomes more or less – according to the festival’s 
prestige on the international film circuit – globally acknowledged as evidence of 
quality. The process is similar to the way in which museums and art galleries add 
cultural capital to the artifacts they exhibit. (de Valck, 2008 : 186-187) 
 
Ceci est vrai pour les grands festivals de cinéma, tels que Cannes, Berlin, Toronto, et tant 
d’autres encore. Par conséquent, les films qui sont présentés en compétition dans un de ces 
festivals, trouvent relativement facilement un distributeur, et dans la majorité des cas une sortie 
en salle. Le festival Fajr, quant à lui, constitue un cas particulier. L’aspect de négociation, tel que 
démontré par le travail de Skurvida et de Mohit, y peut être retrouvé. Pour un film iranien, être 
projeté lors du festival ne garantit pas une distribution après le festival. Rappelons-nous le 
parcours du film Santoori du cinéaste Mehrjui, dont il est question à la fin du deuxième chapitre. 
Le film reçoit une bonne critique à la suite de sa projection au Fajr, mais est finalement banni 
parce que le gouvernement soutient que certaines scènes ne correspondent pas au scénario 
initialement soumis aux censeurs. De la même façon, un film qui n’obtient pas de bonnes 
critiques au festival Fajr, risque de ne pas sortir du tout. Jafar Panahi explique ce phénomène 
ainsi : 
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The Fajr festival is in actuality, one of the most politically orientated festivals in the 
world. We don’t see any other event which is so utterly governed by the political 
will and expression in the same way, where the influence exerted is the ultimate 
factor when it comes to anything. The judgement panel is interlinked with the 
method that they [le MCOI] use to select films, which is through politically driven 
decisions; everything about the selection [of films and jury members] is thus 
motivated. (…) For example, I saw the film We Only Live Twice by Behnam 
Behzadi and I liked it very much, yet because they didn’t think it adhered to their 
purposes then it wasn’t to be included in the main running of the festival but rather 
put in a side category. (Panahi dans Jahed, 2012 : 17-18) 
 
 
3.3 CAS D’ETUDE : LE CINEMA IRANIEN AU FESTIVAL DES FILMS DU MONDE DE MONTREAL 
Nous nous pencherons maintenant sur la présence des films iraniens au FFM lors de trois 
périodes significatives. Le premier film distribué par la Fondation de cinéma Farabi au FFM, en 
1981, inaugure la première période, qui se termine à la fin des années 1980. Ensuite, à partir du 
milieu des années 1990, les résultats de la volonté gouvernementale iranienne d’exporter le 
cinéma iranien se font sentir, à Montréal comme ailleurs en Occident. La deuxième période 
étudiée couvre alors les années 1995 à 2000. Finalement, la troisième période s’amorce en 2009. 
Le cinéma iranien fait face à des politiques culturelles difficiles, ce qui est illustré par l’absence 
du cinéaste Jafar Panahi du FFM en 2010. À la suite d’une analyse détaillée du programme 
officiel du FFM pour chacune des périodes, nous chercherons à analyser les stratégies discursives 
du FFM pour parler du cinéma iranien, et l’évolution éventuelle de ces discours. 
 
3.3.1 L’arrivée de la fondation Farabi 
En 1981, deux ans après la Révolution islamique, un premier film iranien postrévolutionnaire est 
projeté au FFM dans la catégorie Cinéma d’aujourd’hui et de demain (avant la Révolution, 
d’autres films iraniens sont projetés, dont Les ombres du vent (1978) de Bahman Farmanara en 
1979). Il s’agit du documentaire Pour la défense du peuple (1981) de Rafigh Pouya, un 
réalisateur exilé en Californie. Un prochain film iranien présenté, deux ans plus tard, est une 
coproduction américano germano-iranienne, Ferestadeh/La mission (1983), de Parviz Sayyad, 
producteur de plusieurs films de Saless et de Mehrjui. Pouya et Sayyad vivent tous les deux aux 
États-Unis. Il faudra attendre 1987 pour retrouver des films provenant de l’Iran. Cette année, le 
programme contenait trois films iraniens, dont deux, Sheere sanggy/Lion en pierre/Stony Lion 
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(1987) de Massoud Jafari Jozani et Jadeh-hay Sard/Les chemins glacés/Cold Roads (1986) du 
même réalisateur, étaient distribués par la fondation Farabi. Le troisième film, Gozaresh-e yek 
ghati/Rapport sur un meurtre (1987) de Mohammad Ali Nagafi, était produit et distribué par la 
compagnie téhéranienne Hedayat Film. Rappelons que, tel que stipulé dans le premier chapitre, 
les années 1980 sont les premières années du nouveau régime, et le cinéma passe par une 
reconstruction et une islamisation de l’industrie. Les films sont présentés hors concours (Lion en 
pierre) et dans le volet Cinéma d’aujourd’hui et de demain (Les chemins glacés). Si ces films ne 
remportent pas de prix et passent sans trop de fards, l’impact imminent du cinéma iranien sur la 
scène internationale devient évident quelques années plus tard. Le catalogue de l’édition 1997, 
une décennie après les faits, résume l’arrivée du cinéma iranien postrévolutionnaire de cette 
façon : 
 
Dès 1987, alors que le Canada n’avait toujours pas d’ambassade à Téhéran suite à la 
crise des otages américains,10 le Festival des films du monde présentait deux films du 
réalisateur Massoud Jafari Jozani et on notait à Montréal la présence d’une 
délégation iranienne. Le cinéma iranien renaît. (Festival des films du monde, 1997 : 
333) 
 
3.3.2 L’âge d’or (1995-2000) 
Graduellement, le nombre de films iraniens présentés augmente, et la fondation Farabi s’incruste 
davantage dans le festival. Entre 1989 et 1994, six films sur les dix films présentés au FFM sont 
distribués par la fondation Farabi. Des quatre autres films, un seul, Sharm/Timidité (1993) de 
Kyumars Pourahmad, est distribué par l’IRIB, la télévision nationale. Ensuite, la production 
indépendante Bad-e sorkh/Le vent rouge (1989) de Jamshid Malekpour est montrée au FFM en 
1990 (il est à noter que le film était interdit en Iran). Pour un autre des quatre films, aucun 
distributeur ne figure dans le catalogue du festival. Il s’agit de Parde-ye Akhar/La dernière scène 
(1991), le premier long-métrage de Varuzh Karim-Masihi, un film qui gagne neuf prix au 
Festival Fajr de Téhéran. Logiquement, la fondation Farabi s’occupait de sa distribution. 
Finalement, le quatrième film est Zire darakhtan zeyton/Au travers des oliviers (1994) d’Abbas 
Kiarostami, troisième volet de la trilogie de Koker entamée en 1986 avec Où est la maison de 
mon ami?. Produit par la maison de production du cinéaste, le film est distribué par la compagnie 
britannique Ciby Sales, ce qui témoigne, dès ces années, de l’indépendance du cinéaste et de ses 
antennes internationales bien ancrées. De façon générale, au début des années 1990, d’autres 
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réalisateurs apparaissent dans la programmation du festival. Il s’agit d’entre autres de Masoud 
Kimiai (première entrée au FFM en 1991), Majid Majidi (1992), et d’Abbas Kiarostami (1994). 
Si ces réalisateurs ont souvent parcouru une longue carrière en Iran (Kimiai réalise une dizaine de 
longs-métrages entre 1968 et 1991, et le premier film de Kiarostami date de 1970), l’arrivée de 
leurs films au FFM prépare le public à la conquête des festivals par ces cinéastes. 
 
En 1995, la présence des cinéastes iraniens se concrétise. 1995 marque le début d’une nouvelle 
période au sein du cinéma iranien, et le monde festivalier et critique en témoigne. Si déjà en 1990 
le festival de Pesaro présente un cycle sur le cinéma iranien, en 1995, l’édition estivale des 
Cahiers du Cinéma montre une photo de Kiarostami sur la couverture, accompagnée du titre 
« Kiarostami le magnifique ». Dans l’éditorial, le rédacteur en chef du magazine, Thierry Jousse, 
qualifie Kiarostami d’« un des plus grands cinéastes du monde » (Jousse, 1995 : 5). En plus de 
l’éditorial, plusieurs pages du numéro en question sont consacrées à l’Iranien. La même année, Le 
ballon blanc (1995), écrit par Kiarostami et réalisé par Jafar Panahi, reçoit la Caméra d’or à 
Cannes. Ensuite, en 1997, Kiarostami reçoit la Palme d’or au festival de Cannes. Le FFM en 
1997, à son tour, organise un focus sur le cinéma iranien. En plus du film Bachehaye aseman/Les 
enfants du ciel (1997) de Majid Majidi qui est présenté en compétition officielle, neuf films 
réalisés entre 1995 et 1997 sont présentés dans le programme Regard sur le cinéma iranien. Si la 
rétrospective présente des réalisateurs déjà connus auprès du public, tels que Panahi et Mehrjui, 
elle introduit également de nouveaux talents. À l’exception de la coproduction irano-japonaise 
Kiseje berenj/Un sac de riz (1996) de Mohammad Ali Talebi, la fondation Farabi est présentée 
comme le producteur et/ou le distributeur de tous les films de la rétrospective. Les films présentés 
sont Hotel Carton/Hôtel en carton (1997) de Sirus Alvand, Namzadi/Les fiançailles (1997) de 
Naser Gholamrezai, Darde-e moshtarak/Common Plight (1995) de Yasmin Malek Nasr, Leila 
(1997) de Dariush Mehrjui, Ghazal/La gazelle (1996) de Mojtaba Raie, et Leily ba man ast/Leily 
est avec moi (1996) de Kamal Tabrizi. Ces derniers films sont produits et distribués par la 
Fondation Farabi. Ensuite, Ayene/Le miroir (1997) de Jafar Panahi et Fasl-e panjom/La 
cinquième saison (1997) de Rafi Pitts sont produits par la FCF, mais distribués par Celluloid 
Dreams. En 2000, le FFM organise également un hommage à Kiarostami, également président du 
jury cette année-là. Au cours de cet hommage, neuf films du cinéaste sont présentés, parmi 
lesquels Où est la maison de mon ami? (1988), Close-up (1990), et Le goût de la cerise (1997), 
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gagnant de la Palme d’or. En plus de cet hommage, 36 longs-métrages et plusieurs courts-
métrages se retrouvent dans le catalogue du FFM de 1995 à 2000. Il s’agit de films de Mohsen 
Makhmalbaf, Jafar Panahi, Abolfazl Jalili, Majid Majidi, Dariush Mehrjui, Bahman Farmanara, 
et d’autres encore. 
 
Si les années 1995-2000 font preuve d’un enthousiasme exalté pour le cinéma iranien, ce dernier 
reste très présent dans les festivals, à Montréal comme ailleurs, durant les années suivantes. Au 
FFM, notons la présence de la réalisatrice Rakhstan Bani-Etemad en tant que membre du jury de 
la 25e édition du festival en 2001, et celle de Majid Majidi l’année d’après, également en tant que 
membre du jury. En 2003, Samira Makhmalbaf, fille du réalisateur, préside le jury du Prix de la 
première œuvre. De plus, le nombre de films iraniens présentés, en compétition ou hors concours, 
que ce soient des premières œuvres ou réalisées par des réalisateurs renommés, ne cesse 
d’augmenter, tout comme le nombre de documentaires étrangers s’intéressant à l’Iran et son 
cinéma, notamment Iran mystique, un monde caché/Mystic Iran, The Unseen World (2002, au 
FFM en 2003) de la réalisatrice irano-états-unienne Aryana Farshad ou encore la coproduction 
irano-britannique Réalisatrices iraniennes/Iranian Women Filmmakers (2002, présenté pendant 
l’édition 2003) de Hamid Khairoldin et Majid Khabazan. Au fur et à mesure, d’autres 
distributeurs que la Fondation de cinéma Farabi apparaissent également dans les catalogues du 
FFM : Iranian Independents, Sheherazad Media International, Behnegar, Cima Media 
International, Soureh Cinema Organization, en plus de quelques distributeurs étrangers, par 
exemple les compagnies de distribution françaises Wild Bunch et DreamLab Films. En 2003, un 
seul film provient de la fondation Farabi, cette dernière étant un des producteurs et non le 
distributeur du film, à savoir Cima Media International. Toutefois, en 2004, la Farabi présente la 
comédie Le lézard/Mamourak (2004) de Kamal Tabrizi au FFM, un des films iraniens distribués 
mondialement (mais qui est, paradoxalement, banni en Iran). En 2007, deux ans après l’arrivée au 
pouvoir de Mahmoud Ahmadinejad, le volet sur le tapis persan marque la présence la plus 
proéminente de la fondation. Il s’agit d’un ensemble de quinze œuvres très courtes, à savoir des 
vidéos, du documentaire, de la fiction, et de l’animation, rassemblé dans un seul film. Sous la 
tutelle de la Fondation, plusieurs artistes et cinéastes iraniens, dont Jafar Panahi, abordent le 
thème du tapis persan (Farsh-e tran), un incontournable de l’art et de la culture du pays. 
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Durant cette période, les cinéastes iraniens sont récompensas par de nombreux prix au sein du 
FFM. Majid Majidi remporte le Grand prix des Amériques pour trois de ses films, à savoir Les 
enfants du ciel en 1997, Rang e-khoda/La couleur de dieu en 1999, et, en 2001, Baran/Rain en ex 
æquo avec le film hongrois Torzok/Abandonnés d’Arpad Sopsits. Les enfants du ciel remporte 
également le Prix du public Air Canada et le Prix du jury œcuménique. En 2000, le film de 
Bahman Farmanara, Booye kafoor, atre yas/L’odeur du camphre, le parfum du jasmin (2000), 
gagne le Grand prix spécial du jury, et Mariam Shahriar remporte le Prix de Montréal pour le 
meilleur premier long métrage de fiction pour son film Dakhtaran-e khorshid/Filles du soleil 
(2000). En 2004, le public attribue le Zénith d’or du meilleur film asiatique au film de Kamal 
Tabrizi, Marmoulak/Le lézard (2004). 
 
3.3.3 Censure et stagnation 
En 2009, l’atmosphère autour des dits films de festivals durcit. Jafar Panahi préside le jury 
officiel du festival de Montréal. Habillé, lors de la soirée d’ouverture, d’une écharpe verte, 
symbole de la révolution verte, le réalisateur prend ouvertement position dans le contexte de la 
réélection controversée du président Mahmoud Ahmadinejad, au pouvoir depuis 2005. Les 
relations entre Panahi et les autorités iraniennes, qui ont déjà interdit plusieurs films du 
réalisateur, dont Le cercle (2000) et Sang et or (2003), deviennent très tendues (de façon 
générale, les années sous Ahmadinejad sont considérées comme une période de retranchement). 
Par conséquent, le cinéaste est arrêté en mars 2010 en Iran et accusé de vouloir faire un film sur 
les élections de 2009. En 2010, le festival de Cannes invite Panahi en tant que membre du jury, 
mais emprisonné, il ne peut quitter l’Iran. De la même manière, le FFM met sur pied un 
hommage au cinéaste et invite ce dernier à y assister. Panahi reste absent, et plusieurs de ses films 
sont projetés. Alors que les films plus anciens, à savoir Badkonake Sefid/Le ballon blanc (1995) 
et Ayneh/Le miroir (1997), ont connu le soutien de la fondation Farabi, les films plus récents, tels 
que Le cercle, Sang et or, et Offside/Hors jeu (2006), sont produits par Jafar Panahi lui-même, 
tout en ayant des distributeurs internationaux et en ayant obtenu un soutien étranger, notamment 
en Italie et en France. L’année suivante, Panahi surprend le public avec un nouveau film, malgré 
l’interdiction gouvernementale de réaliser de nouvelles œuvres pendant une durée de vingt ans. In 
film nist/Ceci n’est pas un film (2011), coréalisé avec Mojtaba Mirtahmasb, montre le cinéaste à 
l’intérieur de son appartement, en attente du verdict de la cour d’appel. Le film a quitté le pays 
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sur une clé USB caché dans un gâteau (Shoard, 2011), en défiant ainsi les décisions des autorités 
iraniennes. Le film est montré au festival de Cannes. Jusqu’à aujourd’hui, la relation entre le 
réalisateur et les autorités est suivie attentivement, notamment en raison des nombreux 
confrontations politiques. Le festival de Berlin connaît une relation particulière avec le cinéaste. 
En 2013, son film Closed Curtain fait partie de la compétition de la Berlinale et gagne l’Ours 
d’argent pour meilleur scénario. La même année, le festival invite le réalisateur en tant que 
membre du jury, mais, Panahi étant empêché de quitter l’Iran, laisse son siège symboliquement 
vide. En 2015, son film Taxi (2015) est couronné par l’Ours d’or. Hojattolah Ayyoubi, directeur 
de l’Organisation de cinéma d’Iran (Cinema Organization of Iran), critique publiquement cette 
décision quelques jours plus tard11 (Ministère de la culture, 2015). 
 
De 2011 à 2014, seulement un seul des 26 films iraniens sélectionnés au FFM provient de la 
Fondation de cinéma Farabi. Il s’agit de Ye asheghane-ye sadeh/Une simple histoire d’amour 
(2012) de Saman Moghadam, le réalisateur derrière les succès commerciaux Siavash (1999) et 
Maxx (2005). Les autres films sont distribués notamment par Iranian Independents, Soureh 
Cinema Organization, Visual Media Institute, ou envoyés directement au festival par le 
producteur ou le réalisateur. Plusieurs films sont coproduits, entre autres avec le Canada, 
l’Australie ou le Royaume-Uni. Tel est le cas du film Barg rizan/Falling Leaves (2013) qui 
raconte l’histoire d’un jeune Iranien, parti en Californie pour ses études, et de son père qui attend 
le retour de son fils pour lui confier la direction de l’entreprise familiale. Le réalisateur Ali 
Jaberanseri, élève de Kiarostami et gradué de la London Film School, nous confie quelques 
points de vue intéressants après la projection de son film, le 26 août 2013 au FFM. Au moment 
de la projection, le réalisateur ne sait pas si l’œuvre sera diffusée en Iran. Si la postproduction du 
film est complétée au Royaume-Uni, le tournage a lieu légalement en Iran, c’est-à-dire avec un 
permis de tournage octroyé par les autorités. Cependant, le film n’a pas obtenu un permis de 
diffusion. Pour Jaberansari, l’Iran est une société de la collectivité ou, plutôt, basée sur une 
pensée collectiviste où l’individu n’a pas de raison d’être. Par conséquent, la non sortie du film 
s’expliquerait par le fait que le personnage principal du film, le fils, affiche son individualité et 
donc, ne se conforme pas à la société iranienne. Cette supposition du cinéaste rappelle les 
politiques floues caractéristiques de la politique culturelle iranienne. Jaberansari confirme avoir 
envoyé Falling Leaves au FFM sans intermédiaire, tout en mentionnant que la fondation Farabi 
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n’est plus la seule maison de distribution, et que les festivals acceptent les envois directs.12 Par ce 
fait, le cinéaste illustre un phénomène auquel la FCF doit faire face : la diversification des 
technologies et la multiplication des distributeurs. Les règles imposées par le gouvernement 
encouragent les artistes à trouver des voies alternatives à la distribution. La renommée de la 
Farabi n’est aux yeux de la nouvelle génération de cinéastes qu’un détail. Il leur est possible 
d’entrer en contact avec les festivals de leur propre moyen. À l’exception de l’édition 2011 du 
FFM, la fondation Farabi est absente des éditions 2009 à 2014, et n’envoie plus de représentant 
au marché du festival. En 2014, un des membres du conseil d’administration de la fondation 
Farabi, Mahmoud Azizi, confirme la réduction des tâches de la fondation. Dorénavant, celle-ci 
s’occupe encore de l’approbation des scénarios et des facilités de production pour certains films 
(Tehran Times, 2014). Le directeur de l’Organisation de cinéma d’Iran Ayyoubi stipule que les 
tâches internationales de la FCF sont d’ores et déjà confiées à l’Institut des médias visuels, relié à 
l’Organisation de cinéma.13 
 
3.3.4 Un changement de discours 
Indépendamment des distributeurs et du nombre de films présentés, le programme officiel du 
FFM témoigne également de l’évolution parcourue par le cinéma iranien. Dans les catalogues des 
trois périodes présentées ci-dessus, il est possible de remarquer un changement au niveau des 
discours. De cette façon, en 1987, les descriptions des films restent factuelles. Deux films sont 
présentés dans la catégorie Cinéma d’aujourd’hui et de demain, et un long-métrage fait partie de 
la section Hors Concours. En plus d’une description du récit du film, chaque fiche de film inclut 
le générique du film et la biographie du cinéaste. 
 
Pour la période 1995-2000, certaines différences peuvent être constatées. D’abord, dans la 
majorité des cas, les descriptions sont davantage élaborées. Plusieurs noms des cinéastes 
reviennent, et plus les films d’un cinéaste particulier sont présentés au cours des éditions, plus les 
adjectifs positifs sont nombreux. Au sujet du cinéaste Mohsen Makhmalbaf et de son film Salam 
Cinema (1994), ces expressions sont utilisées : « un célèbre cinéaste iranien » ; « He has since 
become one of the most popular filmmakers in Iran » ; « Ce film témoigne, une fois de plus, de 
l’importance du cinéma dans ces sociétés » ou, plus explicitement en anglais, « highly revealing 
of the realities of life in contemporary Iran »14 (Festival des films du monde, 1995 : 208). De la 
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même façon, la description du cinéaste Abolfazl Jalili, dont un film est présenté en 1995 et un 
autre en 1996, double en longueur en 1996, lorsqu’il retourne au festival. Le long-métrage 
présenté dans la section Films de la télévision en 1995, Det yanie dokthar/Det, la fille, est décrit 
en trois lignes. En 1996, son film Yek dastan-e vaghe’ie/Une histoire vraie, faisant partie de la 
compétition officielle, bénéficie de tout un paragraphe incluant des passages dépassant la simple 
description du film : 
 
Ce film éminemment humain et courageux de Jalili, un des grands réalisateurs 
iraniens, nous confronte à plusieurs thèmes liés à la création, la générosité, 
l’entraide… Jusqu’où peut-on aller pour qu’une scène soit juste ? La générosité peut-
elle parfois être désintéressée ?  
 
This evolution is not without its risks and obstacles, however. (…) But Jalili – and 
his subject – clearly feel the risks are worth taking. (Ibid., 1996 : 58) 
 
La catégorie dans laquelle un film est présenté n’est pas nécessairement un critère pour la 
rédaction des textes car d’autres films, dont par exemple Salam Cinema de Makhmalbaf, sont 
présentés dans la catégorie « Cinéma d’aujourd’hui : reflets de notre temps » et font l’objet de 
descriptions élaborées. Régulièrement, des citations, de la part des cinéastes eux-mêmes ou de la 
critique, sont ajoutées à la fiche du film et glorifient les talents iraniens. Ainsi, Godfrey Cheshire 
de Variety écrit à sujet de Gabbeh (1996) de Makhmalbaf : « An exultantly lyrical vision of 
nomadic life… Mohsen Makhmalbaf’s GABBEH adds yet another jewel to the crown of recent 
cinema » (Ibid. : 138). Logiquement, un programme doit encourager le public à aller voir un film, 
mais certains passages suggèrent qu’il s’agit plutôt d’un enthousiasme collectif et d’une empathie 
pour le cinéma iranien. La description française du film Namzadi/Les fiançailles (1997) de 
Nasser Gholamrezai contient une touche personnelle, suivant la description du contenu du film, 
qui est réduite dans la version anglaise: 
 
Cette histoire d’amour contrarié par le destin se déroule dans une région où les 
traditions ont gardé toute leur force et où on n’échappe pas au devoir envers la 
famille. Les femmes vêtues de couleurs chatoyantes ne ressemblent pas aux images 
connues des femmes iraniennes mais leur destin, comme celui des hommes 
d’ailleurs, est soumis à la survie du clan. (Ibid., 1997 : 335) 
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Cette réaction fait preuve d’un certain étonnement de la part de l’auteur par rapport à ce qu’il a 
vu dans le film. L’auteur essaie de transmettre sa découverte et son engouement au lecteur. Selon 
ses dires, les films iraniens actuellement présentés au FFM changent la perception de l’Iran et de 
son cinéma aux yeux des Occidentaux. Si auparavant le cinéma iranien ne valait pas le détour, il 
le vaut maintenant. L’introduction à l’hommage à Abbas Kiarostami au FFM en 2000 l’indique 
sans fards : « Though Kiarostami emerged in the West as a major filmmaker in the early 90’s 
(…), he had already been making films in Iran for two decades » (Ibid., 2000 : 342). 
 
La troisième période, débutant en 2009, marque un autre changement dans le discours du festival. 
Maintenant, Jafar Panahi domine le cinéma iranien, non pas par la quantité de films mais par la 
force de chacun d’entre eux. La présentation du cinéaste en tant que président du jury précède le 
climat de confrontation en germe : 
 
Jafar Panahi is one of the most influential filmmakers in the Iranian New Wave. His 
films have won critical plaudits around the world and have earned numerous prizes, 
including the Caméra d’or at Cannes for his debut feature THE WHITE BALLOON 
(1995) ; the Golden Leopard at Locarno for THE MIRROR (1997) ; the Golden Lion 
at Venice for THE CIRCLE (2000), a film that remains banned in his home country 
even though it has been shown in 40 countries and collected a slew of awards ; the 
Jury Prize at Cannes’ Un certain regard and the Golden Hugo in Chicago for 
CRIMSON GOLD (2003), which is also banned in Iran ; and the Silver Bear at 
Berlin for OFFSIDE (2006). (Ibid., 2009 : 23) 
 
Malgré la reconnaissance internationale et les nombreux prix récoltés, le gouvernement iranien ne 
change pas d’opinion, et ne lève pas l’interdiction sur les films bannis. Pire encore, Panahi est 
arrêté, emprisonné, et condamné. Dans le catalogue, l’enthousiasme pour le cinéma iranien se 
calme et devient davantage une discussion politique. Deux types de films iraniens y sont 
maintenant présentés. D’un côté, les films de la famille Panahi rejettent la situation 
sociopolitique. The First Film (2009) de Panah Panahi, fils de, représente des joies quotidiennes 
au caractère innocent, mais qualifiées d’illégal par le gouvernement. Précédant Ceci n’est pas un 
film, The Accordion (2010) de Jafar Panahi raconte la courte histoire d’un mullah qui confisque 
l’accordéon de deux garçons. De l’autre côté, la programmation inclut des œuvres réalisées par la 
nouvelle génération des cinéastes, fortement influencée par les maîtres du cinéma iranien, mais 
qui ne sont pas encore connus à l’échelle mondiale. Pour eux, la révolution islamique appartient 
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au passé, mais la révolution verte est au cœur de leurs histoires. En parlant de son film 
Boghz/Haine (2012), Reza Dormishian, né en 1981 et assistant de plusieurs cinéastes du nouveau 
cinéma iranien, confie qu’il s’intéresse davantage à des sujets qu’il maîtrise : 
 
On m’a demandé de situer le récit à l’époque d’avant la Révolution iranienne, mais 
comme je suis né après, je n’ai pas d’image précise de cette période. J’ai préféré 
raconter le récit comme une histoire d’immigration et tourner le film à l’étranger [en 
Turquie]. (Ibid., 2012 : 74) 
 
Haine est une production de la maison Iranian Independents et raconte l’histoire d’un jeune 
couple, réfugié en Turquie. Étant donné que la nouvelle génération doit encore faire son nom à 
l’international, les descriptions de leurs films dans le programme du FFM restent purement 
descriptives, et, vu le manque de références, celles-ci ne sont plus accompagnées par des citations 
prometteuses.  
 
3.3.5 Un bref détour par le FNC 
De par sa vocation, le Festival du nouveau cinéma s’intéresse davantage à l’innovation au cinéma 
qu’à la provenance des films sélectionnés et aux questions de cinémas nationaux. Cela dit, une 
attention particulière est octroyée au cinéma iranien lors des éditions 2003 et 2005 du FNC. En 
2003, le festival touche à un sujet très sensible : 
 
Internationalement reconnu comme l’un des cinémas nationaux les plus forts de la 
dernière décennie, le cinéma iranien vit tout de même une gloire paradoxale. Ses 
œuvres, acclamées dans les festivals, produites par le biais de la coproduction et pour 
le marché international, se retrouvent souvent interdites de diffusion en Iran. Car 
c’est une chose que de permettre à certaines œuvres de faire rayonner l’Iran sur la 
scène internationale pour soigner son image en Occident, et c’en est une autre que 
d’autoriser la diffusion d’œuvres jugées subversives sur le territoire national (Festival 
du nouveau cinéma, 2003 : 198). 
 
Dans le volet intitulé « regard persan », le FNC projette treize films dont plusieurs sont de 
nouvelles œuvres ou des créations réalisées par des femmes. En plus de l’élection du président 
Khatami en 1997, le FNC indique l’avènement des technologies numériques comme une des 
causes d’une plus grande liberté. Grâce aux technologies numériques, le soutien financier de 
l’État n’est plus une nécessité, et il devient plus facile de contourner la censure des autorités. Ce 
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volet s’approche de l’art vidéo, et contient des films provenant des distributeurs émergents, 
notamment Iranian Independents et Sherazad Media International. La fondation Farabi, une 
institution davantage traditionnelle, est absente du festival. Malgré le nombre plus limité de films 
iraniens dans son programme, le FNC réussit à attirer des œuvres phares de l’histoire récente du 
cinéma iranien. En plus de plusieurs films animés pour le jeune public, l’événement présente 
l’œuvre mondialement couronnée Jodaeiye Nader az Simin/Une séparation (2011) du cinéaste 
Asghar Farhadi, Rhino Season (2012) de Bahman Ghobadi, et l’illégal – selon le gouvernement 
iranien du moins – Closed Curtain (2013) de Jafar Panahi et Kamboziya Partovi. Closed Curtain 
reçoit l’Ours d’argent du meilleur scénario au Festival de Berlin en 2013, une décision que les 
autorités iraniennes tentent de renverser auprès du festival quelques jours plus tard. 
 
3.3.6 L’analyse de films représentatifs 
Avant de conclure ce cas d’études, nous allons nous pencher sur quelques films représentatifs qui 
ont été projetés au FFM. Pour l’âge d’or, nous analysons Les enfants du ciel de Majidi, un film 
qui, tout en étant représentatif de son cinéma national, a contribué à la visibilité du cinéma 
iranien sur la scène internationale. La troisième période, celle de la stagnation, sera illustrée par 
Ceci n’est pas un film de Panahi, en comparaison avec Une simple histoire d’amour, seul film 
distribué par la fondation Farabi au cours de ces années. 
 
En ce qui concerne la première période, les films sont de peu d’intérêt pour une analyse 
complète. Deux des premiers films iraniens, Les chemins glacés et Lion en pierre, produits par la 
Farabi et présentés au Festival des films du monde sont réalisés par Massoud Jafari Jozani. Le 
premier film, Les chemins glacés, est le résultat du travail d’internationalisation entamé par la 
fondation Farabi. La crise d’otages ayant abimé l’image des Iraniens à l’étranger, la Fondation 
cherche à renouer des contacts à l’étranger, et à permettre ainsi aux cinéastes iraniens de montrer 
leurs œuvres sur la scène internationale. Les chemins glacés – l’histoire d’un petit villageois qui 
doit se rendre en ville pour aller chercher un médicament pour son père malade – est alors le 
premier film, soutenu par Farabi, qui est sélectionné dans un festival occidental reconnu, en 
l’occurrence la section Panorama à Berlin en 1987. Le film, après son passage récompensé au 
festival Fajr en 1986, est projeté six fois devant des salles comblées et surprend le public de par 
sa simplicité et son aspect humain, une image qui ne correspondait plus à l’idée que les 
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Occidentaux se faisaient de l’Iran (Farahmand, 2010 : 273-274). Le public s’attendait à un film 
davantage politique, propagandiste ou islamique. Toutefois, tel que le note Hamid Naficy 
(2012a : 129), les premières productions de la Farabi ne démontrent pas encore le changement 
idéologique du nouveau régime. Les films ne sont pas « islamicate » ou d’inspiration musulmane, 
mais témoignent de la période de changement entre les deux régimes (Lion en pierre raconte 
l’histoire d’un berbère qui retrouve le corps d’un ingénieur britannique dans le désert, entrainant 
une série de conflits et de malentendus entre les Britanniques et les tribus locales; il n’y est pas 
question du nouveau régime). Les règnes de Khatami en tant que ministre de la culture et de 
Beheshti comme directeur de la Farabi assurent, malgré le nouveau bureau de censure, la 
continuité jusqu’au début des années 1990. Ainsi, l’image que le public occidental a de l’Iran 
change au fur et à mesure, et le cinéma iranien deviendra un cinéma national très apprécié dans 
les années à venir.  
 
Les enfants du ciel (1997) de Majid Majidi raconte l’histoire de deux enfants, Ali et sa petite 
sœur Zohreh. Ali perd les souliers de sa sœur, ce qui préoccupe celle-ci car elle ne peut pas aller à 
l’école sans souliers. Finalement, Ali décide qu’elle portera ses souliers pour aller à l’école. Il ne 
veut pas le dire à son père, qui sera fâché et qui n’a pas les moyens d’en acheter de nouveaux. 
Ensuite, Ali et Zohreh essaient de gérer leur horaire en partageant les souliers d’Ali, avec tous les 
obstacles et complications que cela implique. 1997, rappelons-le, est la dernière année du mandat 
du conservateur Mirsalim en tant que ministre de la culture (1994-1997). Ce dernier approuve la 
réforme sévère du code cinématographique en 1996, tel que proposé par le député responsable du 
cinéma au MCOI. Également en 1997, le président Rafsandjani est remplacé par l’ancien ministre 
de la culture Khatami, favorable au cinéma. Dans ce contexte, Majidi complète Les enfants du 
ciel, une recette universelle touchante sur un fond social iranien. Ce film, et plusieurs autres 
réalisés sous Khatami, donne une image réformiste et humaniste de la société iranienne. Au début 
du film, l’inspiration documentaire qui a marqué les cinéastes iraniens depuis les années 1960-
1970 est facile à reconnaître. Les plans fixes sont encore nombreux, mais le style est davantage 
mis au service de la fiction et de la narration, telle la plongée sur Ali lorsqu’il cherche les souliers 
à sa sœur entre les boites de légumes du marchand ou encore les travellings pendant la course 
finale. Le film contient également beaucoup de gros plans, notamment sur les visages des deux 
enfants. La musique, dans les quelques scènes où elle est rajoutée, renforce les sentiments, une 
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harpe surgit lorsque Ali et Zohreh lavent les souliers d’Ali, de la musique dramatique s’ajoute au 
moment décisif de la course à laquelle Ali participe pour gagner une paire de souliers de course 
pour sa sœur. 
 
Le film touche et fait sourire, car il est impossible de ne pas être touché par ces deux enfants dont 
les gestes et actions ont toujours une bonne intention. Ali fait tout en son pouvoir pour retrouver 
les souliers appartenant à sa sœur, et ne veut pas décevoir sa sœur ni son père ni ses professeurs. 
De la même façon, lorsque Zohreh retrouve ses souliers aux pieds d’une autre fille de leur école, 
mais qui elle aussi vient d’une famille pauvre, elle ne réclame plus ses souliers. Cet humanisme, 
qui a tant marqué le cinéma iranien, trouve un public mondial car tout le monde peut s’identifier 
à ses enfants. Ainsi, Les enfants du ciel, une production de 180,000 USD, devient un des films les 
plus rentables de l’histoire du cinéma iranien ramassant un total de 933,933 USD aux États-Unis 
(Naficy, 2012b : 247)15. Au niveau du style, le contexte socio-économique spécifique à l’Iran 
laisse ses traces. À un moment donné, quand le père d’Ali a appris que Zohreh n’a plus de 
souliers, celui-ci décide d’aller travailler comme jardinier dans le nord de Téhéran. Ali et sa 
famille vivent dans les quartiers populaires dans le sud de la ville, donc le père prend Ali sur son 
vélo pour ensuite entamer le long trajet sur les routes destinées aux voitures. Ali et son père sont 
impressionnés par l’architecture moderne des quartiers aisés (filmée en caméra subjective), par 
les grandes villas et leurs jardins, et la richesse des gens qui y vivent. Cette partie de Les enfants 
du ciel rappelle inévitablement le néoréalisme italien, et notamment Ladri di biciclette/Le voleur 
de bicyclette (1948) de Vittorio De Sica où un père et son fils font également face à l’injustice 
sociale. Si, à la fin de Les enfants du ciel, Ali est déçu parce qu’il a gagné la course au lieu d’être 
arrivé troisième, la place qui lui fallait pour gagner la paire de souliers, le spectateur a le droit à 
un point de vue omniscient car il sait déjà que le père vient d’acheter deux paires de souliers, une 
pour Zohreh et une pour Ali, ce qu’Ali ne sait pas encore. Ce happy end implicite témoigne d’un 
optimisme qui peut être retrouvé dans beaucoup de films du nouveau cinéma iranien. Selon 
Hamid Naficy, l’enfant incarne dans ces films, tels Le ballon blanc de Panahi et Le coureur de 
Naderi, un messie non religieux : 
 
The optimism and ethics of humanist movies have a messianic source, which makes 
the contemporary bad times tolerable because of the hope that the rise of a messiah 
would make them better. However, this is not strictly speaking a religious or an 
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Islamic form of messianism, for its agent is not a religious figure – a Mahdi, who is 
in occlusion – but often a surprising secular and visible figure, a child. The 
purported innocence of the children allows revelation to be channeled through 
them, and the messianic structure permits hope of redemption and salvation to come 
through their individual actions. (Ibid. : 213) 
 
 
Produit par le centre Kanoun avec le soutien de la fondation Farabi, Les enfants du ciel connaît sa 
première au Festival international de films Fajr en février 1997, et remporte plusieurs prix sur le 
sol domestique avant de conquérir le monde. Au Festival des films du monde de Montréal, le film 
gagne le Grand prix des Amériques, le prix du public, et le Prix du jury œcuménique, en plus 
d’obtenir une mention spéciale pour le Prix de la presse internationale (FIPRESCI). Il remporte 
également des prix dans d’autres festivals, dont ceux de Varsovie et de Singapour. Visiblement 
aimée par la critique internationale, en 1998, l’œuvre est le premier film iranien à être nominé 
aux Oscars de l’année suivante. 
 
En 2011, le nouveau film du cinéaste Jafar Panahi est projeté sur les écrans du FFM, et l’œuvre 
connaît une courte sortie en salle après. In film nist/Ceci n’est pas un film, d’une durée d’un peu 
plus d’une heure, témoigne de l’état actuel du cinéma iranien. L’affaire Panahi a été mentionnée à 
plusieurs moments dans cette étude, mais regardons de proche le contexte de ce film et l’œuvre 
elle-même pour bien comprendre les tendances récentes. En compétition officielle à Cannes et 
hors concours à Montréal, Ceci n’est pas un film raconte la vie quotidienne de Jafar Panahi 
pendant qu’il attend le verdict de la cour d’appel. Le 20 décembre 2010, Panahi a été condamné à 
six ans de prison et à une interdiction de réalisation de films pendant vingt ans. Malgré cette 
condamnation, Panahi réussit à exporter cette œuvre, partiellement filmée avec un iPhone et une 
caméra vidéo, sur une clé USB cachée dans un gâteau. Nous rencontrons le cinéaste, sous 
assignation à domicile, dans son appartement sur une période de quatre jours, avant la fête 
traditionnelle norouz. Tout au long du film, Panahi fait des appels téléphoniques avec des 
membres de sa famille et son avocat, surfe sur internet, filme des vues de Téhéran à partir de son 
balcon, et parcourt le scénario d’un film déjà écrit. Le cinéaste note que raconter un film, c’est 
différent de le réaliser. Il produit le film à l’aide d’un autre réalisateur, Mojtaba Mirtahmasb, avec 
qui il s’interroge sur le medium filmique et ses possibilités. Ainsi, et de par la réalisation de Ceci 
n’est pas un film, les deux réalisateurs contournent l’interdiction imposée par les autorités, et ce, 
	   97	  
sans équipe ni acteurs. Esthétiquement, il s’agit d’un documentaire qui ressemble à une vidéo 
amateur ou maison, notamment par le fait que plusieurs fragments sont filmés avec des 
téléphones intelligents, et les évènements ne sont pas toujours très intéressants, par exemple 
Panahi qui va à la chambre de bain. Cependant, sur le plan politique, le film passe un message 
extrêmement fort, et devient un succès considérable. Mirtahmasb prévoyait de se rendre à 
Toronto pour la présentation du film, mais les autorités iraniennes l’ont empêché de sortir du 
pays. La fille et la femme de Panahi, par contre, y sont parvenues. Beaucoup d’autres festivals 
ont projeté le film par la suite. 
 
Ceci n’est pas un film est montré au FFM en 2011. Un an plus tard, Une simple histoire d’amour 
de Saman Moghadam, la seule entrée par la fondation Farabi pour les éditions 2011-2014 du 
festival, montre un autre côté du cinéma iranien récent. Ce cinéma trouve son ancrage dans les 
traditions, tant au niveau du récit qu’au niveau de la réalisation. Le film raconte l’histoire d’une 
jeune villageoise, Gandom, amoureuse d’Ali. Malgré le fait que, selon les traditions, seulement 
les parents et ainés décident d’une relation ou d’un mariage, les deux amoureux continuent à se 
voir secrètement. Quand la famille et le village apprennent de leur relation, ils essaient de les 
séparer. Si le style du film est soigné, le jeu est théâtral et les émotions sont amplifiées par la 
musique extradiégétique omniprésente. Ce drame s’inscrit dans une longue tradition du cinéma 
iranien à grand public, et ce n’est pas étonnant que ce film soit l’entrée de la fondation Farabi au 
FFM. Au moment où le milieu cinématographique international critique les autorités iraniennes, 
la fondation du cinéma Farabi ne veut vraisemblablement pas attirer l’attention plus que 
nécessaire. Avec les premiers films de la Farabi montrés au FFM, Le lion de pierre et Les 
chemins glacés, la Farabi fait son entrée dans le circuit festivalier, et établit un réseau de contacts 
internationaux. Une décennie plus tard, le cinéma iranien rayonne dans tous les festivals, ce que 
nous montre très clairement Les enfants du ciel. L’atmosphère post-Khatami devient tendue, et 
Ceci n’est pas un film fait preuve d’une situation problématique entre le domaine des arts et les 
autorités iraniennes. Ces dernières préfèrent des recettes types qui fonctionnent sans créer du 
débat, pensons à Une simple histoire d’amour. 
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3.4 LA PRODUCTION FILMIQUE SOUS LE JOUG DE LA POLITIQUE 
Au cours de ce chapitre, nous avons touchés à plusieurs problématiques concernant le cinéma 
iranien dans les festivals internationaux. Par définition et par nature historique, les festivals de 
cinéma sont imprégnés de politique. Les festivals étant répandus mondialement, quelques 
festivals européens réussissent à imposer leur vision aux autres festivals. Les autres cinémas 
nationaux doivent passer par l’hégémonie européenne avant d’être acceptés en tant que cinéma 
national intéressant et innovateur. Les programmeurs de ces grands festivals voyagent dans le 
monde et sélectionnent des œuvres qui sont susceptibles de trouver un public. Le cinéma iranien 
connaît ce sort au milieu des années 1990, jusqu’au moment où presque trop de films iraniens 
sont envoyées aux programmateurs des festivals. Rencontré lors de l’édition 2006 de la Berlinale, 
Mohammad Atebbai, le directeur de la maison de distribution Iranian Independants, reconnaît 
cette situation : « Another problem is that 33 Iranian films were submitted to the official 
selection. That’s an amazing number and can have a negative impact on films that actually have a 
chance. Everyone who makes a film now believes it should be submitted to Cannes » (cité dans 
Jaafar, 2006). La Palme d’or de 1997 est la porte ouverte qui ouvre le cinéma iranien aux 
palmarès des festivals, pensons aux films Le silence de Makhmalbaf qui gagne le Lion d’or à 
Venise; Bad-ma-ra khahad bord/Le vent nous emportera de Kiarostami et son Grand prix du jury 
à Venise (1999); Le cercle de Panahi remportant le Lion d’or; Takhte siah/Le tableau noir (2000) 
de Samira Makhmalbaf, gagnant du Prix du jury à Cannes; Un temps pour l’ivresse des chevaux 
(2000) de Ghobadi et Djomeh (1999) de Hassan Yektapanah, gagnants de la Caméra d’or; Sang 
et or (2003) de Panahi et son Prix du jury à Cannes; Offside (2006), encore de Panahi, remportant 
le Lion d’argent; Darbareye Elly/À propos d’Elly (2009) d’Asghar Farhadi à qui le jury attribue 
l’Ours d’argent du meilleur réalisateur à Berlin; et ainsi de suite. Maintenant, le cinéma iranien 
doit se repositionner dans le paysage cinématographique international, car si 1997 est une année 
remarquable pour le cinéma iranien avec l’octroi de la Palme d’or à l’œuvre de Kiarostami, 
d’autres défis attendent ce cinéma national. À la question si le cinéma iranien est en décroissance, 
Jafar Panahi répond : 
 
That’s the inevitable case in every country; (…). It is currently very clear to everyone 
that Iranian cinema is facing a downturn, but it’s only noticeable more recently, in 
the past there was little expected from Iranian cinema, it had its modest attraction, 
whereas recently a lot more is expected from Iranian cinema and these expectations 
are growing every day, and the cinema must try to do something to overcome these 
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setbacks, and I’m sure it will be able to shake it off and continue to rise. (Panahi dans 
Jahed, 2012c : 15-16) 
 
Tel que le prouve Wong dans son analyse, d’autres cinémas nationaux, par exemple le cinéma 
roumain, occuperont, même si c’est pour une brève période, le devant de la scène. Ainsi, à 
l’instar du cinéma iranien, le cinéma roumain semble donner un nouveau souffle à un moment 
donné, tel que le cinéma iranien l’a été il y a maintenant une vingtaine d’années. Un cinéma 
national peut se faire connaître à l’étranger et percer dans les festivals internationaux, mais cela 
ne garantit pas son succès sur une longue durée. La coopération entre les différents acteurs 
constitue un aspect incontournable pour la réussite d’un cinéma national, et il semble que, depuis 
quelques années, certains acteurs du cinéma iranien ne font pas preuve de cette volonté de 
collaboration. 
 
Si nous avons étudié la programmation des films iraniens au Festival des films du monde de 
Montréal, ce festival est, tel que démontré dans ce chapitre, inévitablement lié aux événements 
socioculturels et politiques qui affectent le monde des festivals et l’industrie cinématographique 
en général. Lorsque nous nous rappelons des deux modèles de festivals de films selon Peranson, 
le Festival des films du monde semble avoir évolué d’un modèle à l’autre au cours des dernières 
années. Si le festival de Montréal a toujours visé très haut et obtenu la reconnaissance de la 
FIAPF, le festival a perdu beaucoup de son prestige : le marché de films ne vaut plus grande 
chose; plusieurs grands commanditaires, tels Téléfilm Canada et la SODEC, se sont retirés; en 
2014, aucune production canadienne n’a été sélectionnée pour la compétition officielle; et la 
majorité des producteurs et réalisateurs tournent le regard vers d’autres festivals, à savoir le 
Festival du nouveau cinéma dans la métropole québécoise, et le festival de Toronto en dehors de 
la ville. Par ce fait, le FFM est en train de perdre les caractéristiques d’un festival d’affaires, 
notamment en raison de son budget davantage restreint, le retrait de plusieurs commanditaires 
importants, l’influence de son marché, et ainsi de suite. Cela dit, le festival attire encore beaucoup 
d’invités, présente plusieurs volets et catégories, organise des rétrospectives, mais semble 
dépendre de plus en plus du public local, comme un festival de public. 
 
En 1987, le FFM annonce la renaissance du cinéma iranien après la Révolution islamique, et à 
partir de cette année, le nombre des films iraniens dans le festival ne cesse de croitre. Célébrés 
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par les Cahiers du cinéma et les festivals les plus prestigieux, dont l’événement phare reste 
l’octroi de la Palme d’or en 1997 (même si après cet événement d’autres films ont apporté leur 
part, notamment Les enfants du ciel et Une séparation qui remporte l’Oscar du meilleur film 
étranger), ces artistes étonnent leur public durant toute une décennie. Généralement regardé du 
mauvais œil en Iran (l’Oscar pour Une séparation a tout de même rendu fier le public iranien), le 
cinéma des festivals conquiert l’Occident grâce à son côté moins « cliché ». Depuis 2009, il 
semble que le cinéma iranien attende les résultats de la nouvelle génération de cinéastes, pendant 
que l’industrie s’interroge sur l’avenir des politiques cinématographiques qui interdisent certains 
d’exercer leur métier. Nous avons vu dans ce chapitre que les films iraniens montrés au festival 
de Montréal sont des produits de leur époque. Les premiers films de la fin des années 1980 sont 
innocents, et peuvent être considérés comme un test de la fondation Farabi en ce qui concerne la 
distribution internationale. Ensuite, la volonté gouvernementale encourage à la fois la production 
de films, et l’exportation à l’étranger. Le changement de régime, avec Ahmadinejad, annonce une 
toute autre époque, une de répressions, de limitations, et de censure. La situation de Jafar Panahi 
nous a clairement montré le manque de volonté de collaboration avec les artistes de la part des 
autorités, notamment sous Ahmadinejad. 
 
Les autorités iraniennes ne semblent pas vouloir collaborer avec le milieu du cinéma, et plusieurs 
éléments compliquent la tâche de trouver un compromis entre les différents acteurs. Tout 
d’abord, la réduction des tâches de la fondation Farabi démontrent ce fait. Certaines tâches, 
internationales notamment, de la fondation ont été attribuées à l’Institut des médias visuels, créé 
en 1994 et qui s’occupe également du marché du film du festival Fajr. Ensuite, les institutions 
traditionnelles, telles que la fondation Farabi, doivent faire face aux sales agents qui sont de plus 
en plus influents dans les festivals, pensons au sort d’Unifrance (Peranson, 2009). Finalement, les 
nouvelles technologies sont un autre facteur à affronter. Tel que Hamid Naficy le stipule, les 
technologies numériques permettent au public d’accéder à une offre cinématographique 
inépuisable sans devoir quitter leur foyer : 
 
With the Internet now becoming a growing venue for film distribution, and with 
recent legislation in Iran freeing the private consumption of all kind of videotapes 
(…) and music (…) and Internet access at home, Iranian films can become even more 
global without having to enter international film festivals, and Iranian audiences can 
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become more cosmopolitan without having to leave their homes. (Naficy, 2002 : 
274) 
 
La technologie numérique lance un défi à la distribution et l’exhibition cinématographiques 
traditionnelles. La nouvelle génération risque de se tourner davantage vers le monde virtuel, étant 
donné que la censure y est moins sensible. Déjà l’œuvre Ceci n’est pas un film, en contournant 
les autorités et les interdictions par de nouvelles technologies telles que les clés USB et les 
téléphones intelligents, en témoigne. De la même manière, les artistes et cinéastes peuvent 
également entrer en contact avec les festivals de cinéma internationaux sont devoir passer par une 
institution gouvernementale, pensons à l’œuvre d’Ali Jaberanseri, Falling Leaves. Toutefois, le 
gouvernement iranien aurait pu accompagner cette révolution numérique, ce qu’il n’a pas fait. 
L’ère de retranchement sous Ahmadinejad – la réduction des tâches internationales de la 
fondation Farabi incluse – a créé un repli protectionniste et une méfiance envers l’Occident de la 
part des Iraniens, d’un côté. De l’autre côté, les festivals occidentaux et la critique internationale 
en général ne veulent pas soutenir un régime qui enferme et condamne ses cinéastes. Par ce fait, 
ils sont devenus davantage prudents quant aux invitations et aux films iraniens sélectionnés. 	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CONCLUSION 
Au cours de cette étude, nous avons abordé l’histoire du cinéma iranien et ses enjeux actuels 
(premier chapitre), et la notion de cinéma national et son application au cinéma iranien (deuxième 
chapitre), tout en référant à plusieurs reprises au milieu des festivals qui a tant influencé 
l’émergence d’un bon nombre de cinéastes iraniens. Le cinéma iranien et son évolution au sein 
du Festival des films du monde de Montréal termine l’étude (troisième chapitre).  
 
Le cinéma iranien que nous pouvons voir aujourd’hui est le résultat d’un long cheminement 
parsemé d’histoire, de culture, de politique, de visions socio-éthiques divergentes, mais surtout, 
d’une iranité indéniable. L’Iran fait preuve d’un passé rempli de festivals et de culture, donc 
l’âge d’or du cinéma iranien à partir du milieu des années 1990 n’en est qu’une conséquence 
logique. Ce qui est remarquable à la conquête de l’Occident par ce cinéma, c’est le contexte dans 
lequel cette industrie évolue, tout comme son combat pour des droits fondamentaux, de la 
reconnaissance, et de la liberté créative. Le premier festival de cinéma iranien, créé par Farrokh 
Gaffary, crée le lien nécessaire entre la culture traditionnellement riche en festivals et le nouveau 
médium que la société iranienne doit accepter. Au fur et à mesure, le cinéma iranien s’ouvre vers 
le monde, et tente de se définir en terme de cinéma national, plutôt que de dépendre des étrangers 
et leurs zones d’influences dans le pays. Au cours des années 1960, certaines institutions, sous la 
supervision du Ministère de la culture et de l’art, essaient de créer un cadre officiel autour du 
septième art, c’est-à-dire de l’institutionnaliser. Le gouvernement Pahlavi encourage 
l’exportation des films iraniens afin de former une belle image du pays, et, par conséquent, 
plusieurs institutions contribuent à ce rayonnement international au cours des années 1970. Nous 
pensons notamment au centre filmique Kanoun; au Ministère de la culture et de l’art et son 
Festival international de films de Téhéran; et à la Télévision nationale (RTNI), commanditaire du 
Festival d’arts de Chiraz. À court terme, la Révolution et le changement de régime empêchent 
l’industrie cinématographique de fonctionner et de continuer leur travail, mais à long terme, les 
institutions telles que la Fondation du cinéma Farabi et le Festival international de films Fajr, 
remettent l’industrie sur la « bonne » voie, c’est-à-dire celle d’inspiration musulmane. Ce soutien 
et ces possibilités, clairement définis par les autorités en 1989, permettent tout de même aux 
professionnels de reprendre le travail entrepris par la première vague du nouveau cinéma iranien 
dans les années 1960. 
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Parler du cinéma iranien exige une élaboration du concept de cinéma national, un terme qui 
implique une homogénéité étrange à l’Iran. Toutefois, il est possible de retrouver dans les œuvres 
iraniennes, voire d’inspiration iranienne, une certaine iranité, c’est-à-dire des caractéristiques qui 
rendent un film iranien. Cette iranité dépasse les opinions divergentes, telles islamiques ou 
séculières, et réfère au pays qu’est l’Iran et à sa culture, que ce soit sur son territoire ou à 
l’étranger. L’iranité, dans cette étude, est alors la spécificité nationale au cinéma, telle que 
définie par Willemen (2006), c’est-à-dire une question à la fois territoriale et institutionnelle. Le 
cinéma national iranien dépasse les frontières du pays, même si sur ce territoire plusieurs 
organismes gouvernementaux essayent de créer un cinéma national homogène. Celui qui critique 
ou contourne cette « projection » (Frodon, 1998), se place dans une position dangereuse et 
fragile. C’est le cas notamment des cinéastes des nouvelles vagues, en exil, et ceux qui ne cèdent 
pas à l’autocensure. Afin de déterminer l’iranité d’un film, c’est-à-dire de l’inclure au catalogue 
du cinéma national iranien, plusieurs facteurs influencent la décision. Nous avons distingué cinq 
conditions, à savoir la provenance du financement, l’origine du cinéaste, un lien quelconque mais 
manifeste avec le pays en question (l’équipe ou lieu de tournage, la langue, et ainsi de suite), le 
style ou l’esthétique, et finalement la reconnaissance de la communauté ou de la critique. 
 
Le Festival des films du monde de Montréal est le festival par excellence pour la projection des 
cinémas nationaux. Dans le cas de l’Iran, la fondation Farabi a établi les contacts avec le FFM, ce 
dont les cinéastes ont profité pendant l’âge d’or du cinéma iranien, non seulement à Montréal, 
mais dans la majorité des festivals de cinéma. L’évolution que nous avons constatée dans le cadre 
du FFM est une suite logique des évènements et des projections qui se sont produits dans les 
autres festivals majeurs précédant le FFM, notamment Berlin et Cannes. À la fin des années 1980 
et au début des années 1990, le cinéma iranien n’est pas encore le cinéma national tel que nous le 
connaissons actuellement. Lorsque la fondation Farabi arrive sur la scène, elle prépare 
l’exportation d’un grand nombre de films pour que le cinéma d’iranien puisse conquérir 
l’étranger. Sous Khatami, la fondation a pour but de vraiment encourager l’exportation des films 
iraniens, à un point tel que plusieurs films iraniens sont projetés dans un seul festival. Depuis 
quelques années, en revanche, les politiques culturelles iraniennes ne soutiennent que très peu le 
milieu cinématographique, et la censure prend en force et les obstacles s’accumulent (même si, 
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sous le président actuel Rouhani, les choses pourraient changer). Jafar Panahi en est l’exemple 
évident, en vue des problèmes qu’il rencontre avec le gouvernement démontrant le manque de 
volonté de la part de ce dernier. La fondation du cinéma Farabi a connu le même sort : elle a 
perdu ses tâches internationales, et d’autres distributeurs et agents de vente ont repris sa fonction. 
Elle est maintenant quasi absente du FFM. Quoi qu’il en soit, les cinéastes iraniens profitent d’un 
bagage culturel extraordinaire, et même si leur gouvernement leur empêche de réaliser leurs 
projets, il est impossible d’emprisonner l’esprit. L’esprit, d’où vient l’inspiration d’innombrable 
cinéastes qui s’essaient et se réessaient, par passion pour leur métier. 
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Premier chapitre 1	  L’histoire iranienne est millénaire. Avant la dynastie Qadjar qui détient le pouvoir depuis 1796, l’Iran a 
été sous le règne, entre autres, des Perses, des Parthes, et des Séfévides. Elle a également connu plusieurs 
invasions des Arabes, des Turcs, et des Mongols. Si ces règnes n’importent pas pour notre recherche, ils 
ont été une source d’inspiration importante pour certains cinéastes, notamment lors de la dynastie Pahlavi. 
Voir A History of Iran, Empire of the Mind de Michael Axworthy pour apprendre davantage sur l’histoire 
iranienne, de son origine jusqu’au président Mahmoud Ahmadinejad. 
2 Au début du cinéma en Iran, les professionnels du milieu sont généralement issus d’une famille 
multiethnique, d’immigrants ou chrétienne. Les Iraniens chiites tardent à accepter la nouveauté 
occidentale qu’est le cinéma, alors que les Juifs et les Arméniens y sont plus favorables. Les premières 
projections publiques non commerciales sont également mises sur pied par des missionnaires catholiques 
français à Tabriz. 
3 Le nom Pahlavi s’inspire de l’écriture éponyme utilisée dans l’Empire sassanide, le moyen perse 
(Pollack, 2005 : 27). Les Sassanides règnent sur l’Iran de 224 à 651. L’Empire sassanide est considéré 
comme un âge d’or sur les niveaux politique, religieux, et artistique. La chute de l’Empire, causée par les 
invasions des Arabes, marque la fin de la période préislamique. 
4 Gaffary est également le réalisateur de deux films importants, notamment l’œuvre novatrice Au sud de la 
ville/Jonub-e sahr (1958), profondément marqué par l’influence du néoréalisme italien et précurseur de 
toute une série de films de la nouvelle vague iranienne, et La nuit du bossu/Shab-e ghouzi (1964) qui sera 
présenté au festival de films de Berlin. Il a également collaboré aux revues Positif et l’Âge du cinéma, et 
fondé le Festival de culture et d’arts de Chiraz dont il sera davantage question plus loin dans le chapitre. 
5 L’Administration des Beaux-Arts peut être considérée comme le précurseur du Ministère de la culture et 
de l’art. Elle émane du circuit d’exhibition de films développé au début des années 1950 par le United 
States Information Service (USIS). Ce programme vise à diffuser, dans des salles et de façon mobile, des 
films à caractère informatique, éducationnel ou propagandiste (Naficy, 2011b : 27). 
6 Le populaire Mohammad Mossadeq du Front National devient premier ministre en 1951. Celui-ci 
nationalise l’industrie du pétrole, et n’évite pas la confrontation avec les Britanniques, ni avec le chah et 
les États-Unis. Lorsque le chah se retrouve à l’étranger, le Royaume-Uni et les États-Unis planifient, avec 
l’aide de la CIA et du SIS, le service secret britannique, un coup, surnommé Opération Ajax, afin de 
renverser Mossadeq car la montée du nationalisme et l’influence croissante de l’URSS préoccupent les 
deux nations. Pour une lecture complète des relations complexes entre l’Iran et les États-Unis, consultez 
l’ouvrage de Kenneth M. Pollack (2005) (voir bibliographie). 
7 Les films parlants, provenant initialement de l’Inde, attirent le public qui délaisse alors les œuvres 
iraniennes silencieuses. Ainsi, en 1933, The Lor Girl/Dokhtar e Lor, premier talkie persan, sort dans les 
salles iraniennes après avoir été produit en Inde par Imperial Film. 
8 En farsi, sepas signifie gratitude, reconnaissance. 
9 Le statut « A » des catégories de la FIAPF n’est plus en vigueur officiellement. La catégorie a été 
remplacée par le groupe de festivals internationaux compétitifs non spécialisés qui hébergent un marché 
international de film (Farahmand, 2014 : 88). 
10 Le festival de Berlin occupe maintenant ce rôle. Depuis 1978, le festival a lieu en février, et non plus en 
été. De cette façon, Berlin attire les productions entre les festivals de Venise (septembre) et de Cannes 
(mai).  
11 En anglais, le terme « New Iranian Cinema » est utilisé couramment. 
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12 Le festival Internationalen Kurzfilmtage Oberhausen change plusieurs fois de nom. Initialement appelé 
Westdeutsche Kulturfilmtage, il prend le nom Westdeutsche Kurzfilmtage en 1959 avant de prendre son 
appellation actuelle en 1991. 
13 Lorsque nous parlons du gouvernement à l’époque de Mohammad Reza Pahlavi, il s’agit souvent du 
Ministère de la culture et de l’art et des instances responsables pour tout ce qui traite de cinéma. Toutefois, 
il est à noter que la cour royale ne s’éclipse pas lors de la prise des décisions. Pensons à l’impératrice 
Farah qui laisse une empreinte significative dans le milieu culturel. 
14 Il s’agit d’une relation paradoxale entre ce nouveau cinéma émergent et le gouvernement. De la nouvelle 
vague iranienne naît, en 1973, la Coopérative des Cinéastes Progressifs (CCP). Le but de la coopérative 
est de trouver une alternative au monopole de distribution du cinéma commercial, subventionné par le 
gouvernement. Cela dit, une grande partie des cinéastes de la CCP bénéficient également d’un soutien 
étatique (Naficy, 2011b : 353). 
15 Le néologisme « sexploitation » est un croisement entre les mots « sexe » et « exploitation ». Il réfère 
aux parts de marché consistants des films états-uniens, et à l’omniprésence de violence et de sexe dans ces 
films. 
16 Sazman Ettela’at va Amniat-e Keshvar en farsi. En français, ceci devient « Organisation pour le 
renseignement et la sécurité nationale ». Elle est opérative entre 1957 et 1979. 
17 Le nombre des personnes mortes varie selon les sources. Sur 700 personnes présentes dans la salle, 377 
sont vraisemblablement mortes. Nous nous fions ici aux références de Hamid Naficy (2012a : 2). 
18 Neuvième mois du calendrier musulman, le ramazan est le mois saint marqué par le jeûne. En Occident, 
le terme ramadan, le même mois mais en transcription de l’arabe, a supplanté la prononciation ramazan, 
communément utilisé dans les pays de l’Asie de l’est tels l’Inde et le Pakistan, mais également en Turquie 
et en Iran. 
19 Les komiteh s’occupent d’éliminer les membres du clergé, les révolutionnaires ou des personnes ayant 
des opinions politiques divergentes de celles de la République islamique. Ils arrêtent et confisquent de 
façon illégale, tout cela dans le but d’homogénéiser la pensée derrière la République. Khomeiny lui-même 
est à la tête du Conseil révolutionnaire, qui garde contact avec les komiteh à l’aide des mullahs 
(Axworthy, 2008 : 262). 
20 Consultez l’excellent ouvrage de Kenneth M. Pollack, The Persian Puzzle – The Conflict Between Iran 
and America (2005), pour apprendre davantage sur cet événement marquant de la diplomatie récente, et 
sur les relations entre les États-Unis et l’Iran en général. 
21 Le ministère en charge du cinéma change plusieurs fois de nom. Le Ministère de la culture et de l’art 
(MCA), en 1979, devient celui de la culture et de l’éducation supérieure (MCES) entre 1980 et 1982, pour 
ensuite prendre son nom actuel, le Ministère de la culture et de l’orientation islamique (MCOI). 
22 Littéralement, l’IRIB s’appelle VVIR, the Voice and Vision of the Islamic Republic (Naficy, 2012a : 
68). 
23 Le discours idéologique « Ni Est ni Ouest/na sharqi na qualbi » résume la position de la République 
islamique. Celui-ci rejette aussi bien l’Orient, à savoir la Chine et l’Union soviétique d’alors, que 
l’Occident, c’est-à-dire le Canada, les États-Unis, et les pays européens dont l’économie est régie par le 
principe du libre marché. Ainsi, l’Iran se définit comme une nation autonome entre ces deux régions du 
monde. 
24 Notamment People’s Fadaiyan Organization of Iran, People’s Mojahedin Organization of Iran, des 
groupes de résistance kurdes, et d’autres encore, aussi du côté des femmes et des Juifs (Naficy, 2012b : 
83-109). 
25 Hamid Naficy a repris le terme de Marshall G.S. Hodgson. Ce dernier créa le terme « islamicate » pour 
parler d’un phénomène culturel provenant d’une symbiose entre la foi musulmane et la culture en place 
(Hodgson, 1974 : 167), ou, dans le cas iranien, entre « islamité » et « iranité », ce dernier terme référant à 
la culture préislamique perse. L’idée de référer davantage à l’adhérent de la foi qu’à la religion elle-même 
a été introduite initialement par le théoricien de la religion Clifford Geertz. Je remercie Shahram Nahidi de 
la Faculté de théologie et de sciences des religions de l’Université de Montréal de m’avoir éclairé à ce 
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sujet. 
26 Mir-Houssein Mousavi est le dernier premier ministre de l’Iran, le poste étant aboli en 1989. 
27 L’année iranienne suit le calendrier persan utilisé notamment en Iran et en Afghanistan. Elle débute à 
l’équinoxe du printemps, généralement le 20 ou 21 mars du calendrier grégorien. 
28 En utilisant les mots « les meilleurs réalisateurs », nous faisons référence au classement des réalisateurs. 
Il s’agit des réalisateurs de la classe A. Tous les films sont regroupés selon un classement : un film peut 
être classé dans trois catégories, soit A, B ou C. Trois autres catégories s’y ajoutent : les films D qui ne 
peuvent pas être projetés, les films « art et essai », et les films pour enfants. Il en va de même pour les 
réalisateurs, les distributeurs, et les salles de cinéma. Par conséquent, un film d’une certaine catégorie ne 
peut être projeté que dans une salle d’une catégorie correspondante. À titre d’exemple, un professionnel 
du milieu peut recevoir des subventions en fonction de sa place dans le classement, tout comme une salle 
de cinéma d’une classe supérieure peut demander un prix d’entrée plus élevé. 
29 Avant l’arrivée du président Ahmadinejad, à l’exception d’une courte période après la Révolution, les 
membres de l’élite au pouvoir proviennent toujours d’un des quatre partis politiques suivants : les 
conservateurs de gauche, les conservateurs de droite, les modernistes de gauche, et les modernistes de 
droite. Les conservateurs sont opposés au changement culturel, mais ceux de droite sont favorables au 
libre marché alors que ceux de gauche préfèrent une économie dirigée par l’État. Les modernistes de 
gauche, ou réformistes, préfèrent un changement culturel tout en gardant une économie sociale, alors que 
les modernistes de droite préfèrent un marché économique de forces libres (Zeydabadi-Nejad, 2010 : 44-
45). 
30 Ezzatollah Zarghami et Ali Larijani sont des anciens commandants du corps des Gardiens de la 
révolution islamique. 
31 Ceci n’est qu’une partie des mesures approuvées. Pour une liste plus exhaustive, consultez l’ouvrage de 
Zeydabadi-Nejad (2010 : 48-49).  
32 Les films de la Défense Sacrée, ou « Sacred Defense films » en anglais, s’inspirent de la guerre entre 
l’Irak et l’Iran (1980-1988). Il s’agit d’un cinéma religieux et spirituel, encouragé par l’État islamique, et 
par conséquent une contribution importante à la mémorisation des martyrs de la guerre. 
33 Il ne s’agit pas du nombre de films iraniens projetés dans les festivals internationaux, mais du nombre 
d’apparitions des films iraniens. Dans cette logique, un même film qui est montré dans plusieurs festivals, 
compte pour plusieurs apparences. 
34 Les quatre films en questions sont Le coureur et L’eau, le vent, la terre/Aab, Baad, Khaak (1989) de 
Naderi, Une histoire vraie/Yek Dastan-e Vaghei (1996) et Delbaran (2001) de Abolfazl Jalili. 
35 Seulement à partir de la fin des années 2000, les auteurs adoptent cette vision au sujet du cinéma 
iranien. Les premières recherches sur le cinéma iranien divisent ce cinéma souvent en deux périodes : la 
prérévolutionnaire et la postrévolutionnaire. Si la révolution islamique, une rupture politique au niveau des 
régimes, marque sans aucun doute le cinéma iranien, elle ne doit pas être considérée comme une rupture 
cinématographique. 
 
Deuxième chapitre 
1 Nous verrons plus loin dans le chapitre comment certains films réalisés dans un pays peuvent ne pas être 
perçus comme faisant partie de ce cinéma national. Si tous les films d’un cinéma national appartiennent à 
un pays, l’inverse n’est pas toujours vrai. 
2 Contrairement aux notions de nationalisme et de nationaliste, les termes patrie et patriotique ne prennent 
pas un sens politique, mais réfèrent à et expriment un amour pour la patrie, en tant que construction 
géographique. 
3 En pratique, un cinéma national ne représente que très rarement un pays tout entier. Pour y arriver, le 
pays doit nécessairement être homogène, vraisemblablement de petite taille, et avoir une culture définie et 
protégée, dans la mesure du possible, de la globalisation. Le cinéma islandais pourrait constituer un 
exemple adéquat. 
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4 Nous ne mettons pas en question l’apport des films de Makhmalbaf au cinéma iranien. C’est en étudiant 
le cinéma afghan ou tadjik que la question d’inclusion de ces films tournés par Makhmalbaf dans le 
cinéma national des pays respectifs pourrait être abordée. 
5 Certains auteurs, dont Hamid Naficy, distinguent le cinéma émigré du cinéma exilé. Le cinéma 
extranational constitue un cas d’étude en soi, et nous vous invitons à consulter les ouvrages de Gow 
(2011) et de Naficy (2001; 2012b) à ce sujet. 
6 Si Gow et Vahabi réfèrent à la notion d’iranité dans un contexte de migration, Michael Axworthy lie le 
concept au nationalisme à l’époque de la Perse pour le définir comme une idée généralement acceptée de 
ce qui serait l’Iran ou iranien : « What we call nationalism today is in my view too specifically a 
constructed phenomenon of the nineteenth and twentieth centuries to be considered without anachronism 
in the fourteenth century or other earlier periods. But we have seen that there was a sense of Iranian-ness, 
beyond local or dynastic loyalty, in the time of the Sassanids and before (…). Nationalism is the wrong 
word, but to deny any Iranian identity in this era requires some serious contortions of evidence and logic » 
(2008 : 117). Par conséquent, la notion d’iranité fait référence à la culture et l’identité iranienne, et non à 
la religion musulmane. 
7 Les dynasties Pahlavi minimisent l’identité musulmane de la population et tentent de limiter certains 
aspects de la vie religieuse, à savoir l’interdiction du port du voile, et l’interdiction de certaines fêtes et 
représentations traditionnelles, comme le Ta’zieh, un art dramatique rituel, inscrit depuis 2010 sur la liste 
du patrimoine culturel immatériel de l'humanité par l'UNESCO.	  
8 Les cinéastes classés avec la lettre A, selon la catégorisation mentionnée dans le premier chapitre. Il 
s’agit de cinéastes dont les films soit sont innovateurs, soit attirent plus que 400,000 spectateurs, soit 
répondent aux valeurs islamiques telles que définies par Khomeiny (Naficy, 2012a : 128). 
9 Notons ici la ressemblance avec l’histoire du cinéma italien. Au cinéma néoréaliste italien, on reprochait 
également de donner une mauvaise image du pays. On l’accusait de ne pas montrer une image positive de 
l’Italie de la fin des années 1940 et du début des années 1950. 
10 Certains auteurs, tels qu’Esfandiary (2012), parlent simplement des « lignes rouges », mais réfèrent au 
même phénomène. 
 
Troisième chapitre 
1 Pour une lecture élaborée au sujet des premiers festivals de cinéma, voir l’ouvrage de Wong (2011, 29-
64). 
2 La Tchécoslovaquie est divisée en la République tchèque et la Slovaquie le premier janvier 1993. 
Maintenant, Karlovy Vary est une ville thèque. 
3 Les agents de vente puissants, tels que Wild Bunch et Celluloid Dreams, investissent souvent dans un 
film dès le début de la production. Comme nous le verrons plus tard dans le chapitre, ceci est entre autres 
le cas pour plusieurs films iraniens. 
4 Parmi les exceptions, on peut compter les frères Dardenne qui reçoivent la Palme d’or pour leur film 
Rosetta (1999), et le cinéaste Apichatpong Weerasethakul qui obtient le même prix pour son œuvre Oncle 
Boonmee, celui qui se souvient de ses vies antérieures (2010). 
5 Ironiquement peut-être, il est noter que l’édition 2015 du Festival des films du monde de Montréal 
ouvrira avec la première mondiale du film Muhammad, Messenger of God/Mahomet (2015) de Majid 
Majidi. Le film, qui raconte la naissance et la jeunesse du prophète, connaît le plus grand budget de toute 
l’histoire du cinéma iranien. Le chiisme, qui représente la majorité des Iraniens musulmans, est moins 
sévère que le sunnisme à l’égard de la représentation physique du prophète.  
6 En ce qui concerne les références relatives aux films projetés dans les festivals, l’information provient 
des catalogues des festivals respectifs pour la période 1979–2014. 
7 Il est à noter que, suite à une controverse entourant la contribution du Consulat iranien au financement 
du programme, une productrice (une Iranienne en exil) a décidé de retirer son film de la programmation. 
Voir Gajan (2006).  
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8 Quelques mois avant le lancement de l’édition 2014, le FFM a perdu la plupart de ses commanditaires 
majeurs, tels que Téléfilm Canada, la Société de développement des entreprises culturelles (SODEC), 
Loto-Québec, Tourisme Québec, et Tourisme Montréal. Il s’agit du énième conflit entre les 
commanditaires et la direction du festival, présidé par son créateur Serge Losique. Le défi pour le FFM 
consiste à trouver un mode de financement alternatif afin d’assurer de la survie du festival. 
9 En 2011, le FNC accueille quatre très courts métrages du projet Jafar Panahi, mis sur pied par le 
producteur Marcel Jean. Il s’agit d’un appel lancé à des cinéastes pour réclamer la liberté du cinéaste. Si 
tous les films participants sont canadiens, ils contribuent à attirer l’attention sur la politique 
cinématographique iranienne. 
10 La diplomatie n’a jamais été en faveur des relations culturelles entre le Canada et l’Iran. En 1980, le 
Canada ferme son ambassade à Téhéran, peu après la crise des otages. L’ambassade rouvre ses portes en 
1988, mais en septembre 2012, le Canada rompt toutes les relations diplomatiques avec l’Iran et expulse 
les diplomates iraniens du pays.  
11 De leur côté et à plusieurs reprises, les galas de l’industrie de cinéma les plus prestigieux attirent 
l’attention sur l’Iran et sur la relation difficile avec l’Occident. En 2012, le César et le Golden Globe pour 
meilleur film étranger, et l’Oscar pour meilleur film en langue étrangère sont remis au cinéaste Farhadi 
pour son film Une séparation. En 2013, l’Oscar du meilleur film est attribué aux producteurs du film Argo 
(2012) par la First Lady elle-même, Michelle Obama. Argo raconte une version simplifiée et controversée 
de la crise d’otage de Téhéran. S’il est difficile de nier l’influence politique de ce choix, les autorités 
iraniennes ont qualifié le film de « anti-Iranien » et « offensif » (Brooks, 2013). 
12 Dans un courriel envoyé le 17 février 2015, Ali Jaberansari nous confirme que le film n’est pas sorti en 
Iran jusqu’à date. Il espère que le film sera distribué un jour, mais la redoute fortement. 
13 Rappelons que ceci est également le cas pour le marché de films du festival Fajr en 2013, tel que 
démontré dans le chapitre premier. 
14 Il est à noter que le programme officiel du Festival des films du monde est rédigé à la fois en français et 
en anglais. Toutefois, les traductions ne résument pas toujours un film ou la vie d’un cinéaste de la même 
façon. Étant donné qu’il est impossible de retracer les auteurs de chaque paragraphe, nous ne faisons pas 
la distinction entre les deux langues dans cette étude. 
15 À titre de comparaison, Le gout de la cerise de Kiarostami récolte 340,658 USD aux États-Unis à la fin 
de l’année 1999 (Naficy, 2012b : 247). 
